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A arte na História 
O ser humano reinventa seu meio 


Com sua inventividade, o ser humano encontra formas de superar seus 
limites físicos 

Se olharmos à nossa volta, notaremos a enorme quantidade de objetos que nos ro- 
deiam, em casa, no trabalho, na sala de aula e nos mais diversos lugares. Pensando sobre 
eles, concluímos que todos foram feitos com alguma finalidade, desde utensílios domés- 
ticos, como um garfo ou um forno de micro-ondas, até instrumentos de trabalho, como 
lápis, computadores ou robôs de uma linha de montagem (imagem 1). Estamos, enfim, 
cercados de objetos que facilitam nosso dia a dia. 


Ao longo da História, o ser humano sempre projetou e produziu ferramentas que o 
ajudassem a superar suas limitações físicas. A vara e o anzol, por exemplo, são prolonga- 
mentos de seu braço; o guindaste permite-lhe levantar grandes pesos (imagem 1). 


CHARLES O'REAR'CORBIS 


A arte na História 


Um 


Introdução 


ON 


Assim, esse ser, que seria facilmente subjugado pelos elementos da natureza, produziu 
um sem-número de artefatos que lhe tornaram possível transformar o meio natural segun- 
do suas necessidades. 


Muitos desses artefatos produzidos em tempos remotos resistiram ao tempo e são até 
hoje encontrados nos chamados sítios arqueológicos, locais que guardam vestígios da ocu- 
pação humana. Com base neles, os estudiosos conseguem reconstituir, por exemplo, a 
organização social de diferentes grupos humanos. Pela observação de potes, urnas mor- 
tuárias e instrumentos rudimentares para tecer, Caçar ou pescar, é possível perceber como 
viviam nossos ancestrais. 


A exemplo dos objetos de nossa vida diária, esses artefatos, hoje expostos em museus, 
já tiveram sua utilidade. 


E onde começa a arte? 


Além dos artefatos de que falamos até aqui, o ser humano sempre produziu e se cercou 
de objetos sem utilidade evidente e imediata. Ao vê-los, é inevitável que nos perguntemos: 
por que e para que teriam sido feitos? A busca por respostas nos leva a uma constatação: 
o ser humano, seja de que época for, cria objetos não apenas para se servir deles, mas tam- 
bém para expressar seus sentimentos diante da vida. 


Muitas dessas criações que aparentemente não têm utilidade e por vezes não expres- 
sam uma clara intenção são as obras de arte. Elas também nos contam — talvez de forma 
até mais fel que as primeiras — a história humana ao longo dos séculos. 


Segundo o crítico de arte inglês John Ruskin (1819-1900), “as grandes nações escrevem 
sua autobiografia em três volumes: o livro de suas ações, o livro de suas palavras e o livro 
de sua arte”. E acrescenta: “nenhum desses três livros pode ser compreendido sem que se 
tenham lido os outros dois, mas, desses três, o Único em que se pode conhar é o último”, 


Assim, a produção artistica não deve ser considerada um fato extraordinário dentro da 
cultura humana. Ao contrário, deve ser vista como profundamente integrada à cultura e 
aos sentimentos de um povo: ora retrata elementos do meio natural, como é o caso das 
pinturas pré-históricas (imagem 2); ora representa divindades de uma antiga civilização ou 
expressa sentimentos religiosos (imagem 3). 


Pintura rupestre no sítio 
arqueológico de Ain 
Dova, na Líbia, Africa. 
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A arte pode também ser um verdadeiro testemunho histórico, ao retratar situações 
sociais (imagem 4). O artista pode, ainda, apenas trabalhar com elementos pictóricos — cor 


e composição, por exemplo —, sugerindo diferentes impressões e sensações a quem con- 
templa sua obra (imagem 5). 


BEM Martírio de São Mateus, obra de Caravaggio. 
Dimensões: 3,15 m X 3,15 m. Igreja de São Luis dos Franceses, Roma. 


EH A marcha da Humanidade (1966), mural de 


resinas sintéticas sobre cimento de David Alfaro 
Siqueiros. Cuernavaca, México. 
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Vermelho cardeal (1986), duco sobre PVC de Marcelo Nitsche. 
Dimensões: 90 cm X 1,96 m. Museu de Arte Moderna (MAM = SP). 
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Todas essas manifestações artísticas demonstram uma preocupação humana: a busca 
por expressar a beleza. Essa busca está tão presente em todas as culturas que até mesmo os 
objetos utilitários são concebidos de forma harmoniosa, com uma cuidadosa 
combinação de materiais e cores. Notamos isso tanto em uma urna fune- 
rária grega (imagem 6) como em um instrumento astronômico do século 
XVI (imagem 7), em um automóvel de nossa época (imagem 8) ou em um 


diadema indígena (imagem 9). 


Cratera funerária 
grega do século VIl a.C. 
Altura 125 cm. 
Museu Arqueológico 
Nacional, Atenas. 


Astrolábio famengo 
(1569), cuja confecção é 
atribuida ao matemático 
e instrumentista 
Gualterius Arsenius. 
Museu de Artes e 
Ofícios, Paris. 


BEM Diadema vertical dos índios Bororo, Mato 


Grosso, coletado em 1937. Museu de 
Arqueologia e Etnologia da Universidade 
de São Paulo (MAE — USP). 


BEM Corvette, carro exposto no 2º Salão de Tuning, realizado em 
maio de 2006 na Bienal do Ibirapuera, em São Paulo. 


Com seus múltiplos significados, a arte não está, portanto, isolada das demais atividades 
humanas: ela está presente nos inúmeros artefatos que fazem parte do nosso dia a dia. 
Muitos objetos que hoje vemos nos museus ontem faziam parte do cotidiano de um grupo 
humano. Muitas construções hoje tombadas como patrimônio histórico foram antes mora- 
dias: nelas, famílias inteiras compartilharam momentos de alegria e de tristeza. 


Do mesmo modo, os objetos de que nos cercamos hoje poderão no futuro ser expostos 
em museus, como testemunho de nossos hábitos, nossos valores e nosso modo de vida. 
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A arte na Pré-História 


A Pré-História é um dos períodos mais fascinantes da história humana. Devido à sua 
longa duração, os historiadores a dividiram em periodos. Se tomarmos como base o 
desenvolvimento técnico, podemos considerar os seguintes períodos: Paleolítico (ou 
“Idade da Pedra Lascada”, do surgimento do ser humano até cerca de 12 mil anos atrás), 
Neolítico (ou “Idade da Pedra Polida”, de 12 mil até 6 mil anos atras) e Idade dos Metais 
(de 6 mil anos atrás até o desenvolvimento da escrita). 


Como, porém, ela é anterior ao surgimento da escrita, não temos nenhum documen- 
to ou relato escrito desse período: tudo o que sabemos sobre nossos ancestrais pré-his- 
tóricos é resultado de pesquisas de antropólogos e historiadores. Eles reconstituíram a 
cultura humana prê-histórica com base nos objetos encontrados em várias regiões do 
mundo e nas pinturas e gravações do interior de muitas cavernas na Europa, no norte 
da África, na Ásia e no continente americano. 
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Aarte no Paleolítico: o naturalismo 


Como neste livro estudaremos a história da arte do ponto de vista cronológico, come- 
çaremos pelo Paleolítico. Esse período foi também chamado de “Idade da Pedra Lascada” 
porque as armas e os instrumentos de pedra produzidos pelos grupos humanos eram “las- 
cados” para adquirir bordas cortantes. 


São do Paleolítico as primeiras manifestações artísticas de que se tem registro, como as 
pinturas encontradas nas cavernas de Chauvet e Lascaux, na França, e de Altamira, na Espa- 
nha (imagem 1.1, que abre o capítulo). 

As primeiras expressões da arte eram muito simples. 
Consistiam em traços feitos nas paredes das cavernas, 


ou nas mãos em negativo (imagem 1.2). Somente mui- 
to tempo depois de dominar a técnica das mãos em 
negativo é que o ser humano da Pré-História começou 
a desenhar e a pintar animais. 


Para fazer pinturas como essa, primeiramente o 
artista do Paleolítico obtinha um pó colorido a par- 
tir da trituração de rochas. Depois, por um canudo, 
soprava esse pó sobre a mão encostada na parede 
da caverna: a área em volta da mão ficava colorida; a 
parte coberta, não. Assim, ele obtinha uma silhueta 
da mão, como no negativo de uma fotografia. 


- Ea = d — ne RM - 
KER Pintura rupestre de um bisonte encontrada numa das grutas de Altamira, na Espanha. 
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Mão em 
negativo: 
pintura 
rupestre. 


A principal característica dos desenhos e pinturas do periodo é o naturalismo: o artista 
do Paleolítico representava os seres do modo como os via de determinada perspectiva, 
ISTO é, reproduzia a natureza tal qual sua visão captava. 


Ao olharmos para essas pinturas, chamadas rupestres (do latim rupes, rocha), é inevi- 
tável nos perguntarmos sobre as razões que levaram o ser humano pré-histórico a fazê- 
-las, muitas vezes em lugares de dificil acesso. 


Uma das explicações mais frequentes é que seriam obra de caçadores, como parte de 
rituais de magia. Talvez o pintor-caçador acreditasse que, “aprisionando” a imagem do ani- 
mal, teria poder sobre ele. Assim, se o representasse mortalmente ferido no desenho, con- 
seguiria abatê-lo na vida real. É claro que essa é apenas uma hipótese, pois não há como 
comprová-la. 


Outro aspecto que chama a atenção nas pinturas rupestres é a capacidade do artista 
de interpretar a natureza. Assim, ele utilizava imagens carregadas de traços fortes que ex- 
pressam a ideia de vigor para representar os animais que temia, ou os grandes animais que 
caçava, como o bisão (imagem 1.3). 

Em pinturas como essa, o ser humano das cavernas utilizava óxidos minerais, ossos car- 
bonizados, carvão, vegetais e sangue de animais. Os elementos sólidos eram esmagados e 
dissolvidos na gordura dos animais caçados. Como pincel, ele utilizava inicialmente o dedo, 
mas há indícios também do emprego de pincéis feitos com penas e pelos. 


O artista do Paleolítico fez também esculturas. Nelas, nota-se o predomínio das figuras 
femininas e a ausência de figuras masculinas. Entre esses trabalhos, destaca-se a Vênus de 
Willendorf (imagem 1.4). Essa pequena escultura de pedra foi encontrada pelo arqueólogo 
Josef Szombathy, em 1908, perto de Willendorf, na Austria, e data de aproximadamente 24 
mil anos atrás. Observe alguns de seus aspectos: a cabeça sem diferenciação evidente em 
relação ao pescoço, os seios volumosos, o ventre saliente, as grandes nádegas. 


A arte no Neolítico: começa um novo estilo 


O período Neolítico foi também chamado “Idade da Pedra Polida” porque nele se de- 
senvolveu a técnica de produzir armas e instrumentos com pedras polidas por atrito, que 
as tornava mais afiadas. 


Ainda nesse periodo deu-se a chamada Revolução Neolítica: o início da agricultura e 
da domesticação de animais, que permitiu ao homem a substituição da vida nômade, 
errante, por uma vida mais estável. Esse fato transformou profundamente a história hu- 
mana, pois, com a fixação dos grupos humanos, houve um rápido aumento populacio- 
nal e o desenvolvimento dos primeiros núcleos familiares, além da divisão do trabalho 
nas comunidades. 


A partir daí, o ser humano criou técnicas como a da tecelagem e a da cerâmica e cons- 
truiu as primeiras moradias. Como ele também já havia conseguido produzir fogo pelo uso 
do atrito, pôde, com o tempo, derreter e trabalhar metais. 

Certamente, a arte do Neolítico refletiu todas essas conquistas técnicas. O poder 


de observação e os aguçados sentidos do caçador-coletor do Paleolítico deram lugar 
a atividade mental e reflexiva do camponês do Neolítico. Como consequência, o estilo 


Vênus de Willendorf, 
estatueta de 11 cm 
de altura encontrada 
na Áustria em 1908. 
Museu de História 
Natural, Viena. 
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naturalista foi substituído por um estilo mais simples e geométrico, com sinais e figuras 
que mais sugerem do que reproduzem os seres (imagem 1.5). Eis, aí, a primeira grande 
transformação na história da arte. 


Observe, nessas pinturas do Neolítico que, em vez de uma representação que busca 
imitar a natureza, temos figuras com poucos traços e poucas cores. As formas são apenas 
sugeridas. 

Não foram, porém, apenas as características das formas representadas que sofreram 
mudanças. Os temas também mudaram: o ser humano passou a ser representado em 
suas atividades cotidianas e coletivas. Dai surgiu um novo desafio para o artista: sugerir 


+ EEIPintura rupestre 


nas cavernas de 
Tassili nAjjer, na 
Argélia. 


KEZ Pintura rupestre 
encontrada em 
Tassili, região do 
Saara. 


movimento por meio da imagem fixa. Pinturas com cenas de danças coletivas, talvez 
ligadas ao trabalho de plantio e colheita, evidenciam que o artista do Neolítico venceu 


esse desafio de modo eficiente (imagem 1.6). 


Note como hã, na cena retratada, uma evidente intenção de transmitir a ideia de movi- 


mento pela posição dos braços e das pernas. 


Essa preocupação com o movimento levou à criação de figuras cada vez mais leves, 
ágeis, pequenas, com poucas cores. Com o tempo, tais figuras reduziram-se a traços e li- 
nhas muito simples, mas capazes de transmitir sentido a quem as via. Delas surgiria depois 
a primeira forma de escrita: a escrita pictográfica, na qual os seres e as ideias são represen- 


tados por desenhos. 


À arte na Idade dos Metais: um novo 
material dá forma à beleza 


Na Idade dos Metais, o ser humano já havia dominado a produção do fogo. Graças a 
isso, O artista pôde começar a trabalhar o metal servindo-se, possivelmente, da técnica 
com forma de barro ou da técnica da cera perdida, e produzir peças muito bem-feitas 


(imagem 1.7). 


Esculturas de metal como a reproduzida ao lado foram encontradas sobretudo na Es- 
candinávia e na Sardenha. Com representações de guerreiros e mulheres, são ricas em de- 


talhes e servem de documento dos costumes do período. 


Escultura neolítica de bronze encontrada 
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O primeiro passo para a técnica da forma de barro era fa- 
zer uma forma com esse material, dentro da qual era despejado 
o metal já derretido em um forno. Depois do esfriamento do 
metal, a forma era quebrada, obtendo-se, então, uma escultura 
com o formato anteriormente dado ao barro. 

Ja a técnica da cera perdida começava com a construção 


FABRI EDITORI 
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na Sardenha. Museu Pigorini, Roma. 


As técnicas usadas nas primeiras esculturas de metal 


aquecido, tendo-se o cuidado de deixar nele um orifício. Com 
o calor do barro, a cera derretia e escorria pelo orifício, obten- 
do-se, assim, um objeto oco. Depois, por esse mesmo orifício, 
preenchia-se o objeto com metal fundido. Quando este esfriava 
e endurecia, quebrava-se o molde de barro: dentro dele encon- 
trava-se a escultura em metal, igual à que o artista havia molda- 


de um modelo em cera que era, depois, revestido de barro e do em cera. 
F “ Ê o q q 
A arte na Pré-História brasileira 
Vestígios da arte rupestre em Minas Gerais 
O território brasileiro possui um valioso patrimônio arqueológico, embora nem sempre Sítio arqueológico. 
saibamos preservá-lo. Em Minas Gerais, por exemplo, encontra-se o sítio arqueológico de Local onde se 


Lapa da Cerca Grande, localizado no municipio de Matozinhos, a aproximadamente 50 


encontram vestígios 
de ocupação 


quilômetros de Belo Horizonte. Ele foi tombado pelo Instituto do Patrimônio Histórico humana de nossos 


e Artístico Nacional — Iphan, o que atesta sua importância e aumenta suas chances de ancestrais 


preservação. 


prê-históricos. 
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Nas pinturas do interior de grutas e abrigos de Lapa da Cerca Grande, podem ser vistas 
figuras zoomorfas (representações de animais terrestres, peixes e aves), antropomorfas (ima- 
gens humanas) e geométricas (imagem 1.8). 


A cor predominante nas figuras de Lapa da Cerca Grande é a vermelha, mas observam-- 
-se também a amarela, a branca e a preta. 
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O patrimônio arqueológico 
brasileiro 


Os sitios arqueológicos brasileiros são 
protegidos pela Lei nº 3 924/61 e conside- 
rados bens patrimoniais da União. Segundo 
sua importância cientifica ou ambiental, 
porêm, podem ainda vir a ser tombados, O 
que reforça as ações de preservação quanto 
a intervenção humana. 

Até 2006, o Iphan já havia identificado 
cerca de 10 mil sítios arqueológicos, dos 
quais sete se encontravam tombados: Sam- 
baqui do Pindai, em São Luís (MA); Parque 
Nacional da Serra da Capivara, em São Ral- 
mundo Nonato (Pl); Inscrições Pré-Histó- 
ricas do Rio Ingá, em Ingá (PB); Sambaqui 
da Barra do Rio lItapitangui, em Cananeia 
(SP); Lapa da Cerca Grande, em Matozinhos 
(MG); Quilombo do Ambrosio: remanes- 
centes, em Ibiá (MG); e Ilha do Campeche, 
em Florianópolis (SC). 


KER Pintura rupestre encontrada em Lapa da 
Cerca Grande, em Matozinhos, Minas Gerais. 


Naturalismo e geometrismo: duas faces da arte rupestre no Brasil 


Outro importante sítio arqueológico, também tombado pelo Iphan, encontra-se no Par- 
que Nacional da Serra da Capivara, município de São Raimundo Nonato, Piauí. Diversos pes- 
quisadores vêm trabalhando nele desde 1970. 


Em 1978, uma missão franco-brasileira coletou no local uma grande quantidade de da- 
dos e vestígios arqueológicos. Os cientistas chegaram a conclusões esclarecedoras a res- 
peito dos grupos humanos que habitaram a região por volta do ano 6000 a.C, ou talvez 
em épocas ainda mais remotas. Como os primeiros habitantes da área de São Raimundo 
Nonato — provavelmente caçadores-coletores, nômades e seminômades — se abrigavam 
ocasionalmente nas grutas da região, a hipótese mais aceita é a de que teriam sido eles os 
autores das pinturas e gravações aí encontradas. 


Os pesquisadores classificaram essas pinturas e gravações em dois grandes gru- Motivo. 


pos: obras com motivos naturalistas (imagem 1.9) e obras com motivos geométricos Ornamento ou 
tema que aparece 


(imagem 1.10). isolado ou repetido 
Entre as pinturas com motivos naturalistas, predomina a figura humana, ora isolada, ora na decoração de 
| | alguma obra. 
em grupo, em movimentadas cenas de caça, guerra e trabalhos coletivos. Ainda nesse gru- 
po, encontram-se figuras de animais, como veados, onças, pássaros, peixes e insetos. 


As figuras com motivos geométricos são muito variadas: apresentam linhas paralelas, gru- 
pos de pontos, círculos, circulos concêntricos, cruzes, espirais e triângulos. 


Com base nos vestígios arqueológicos de São Raimundo Nonato, estudiosos formula- 
ram a hipótese da existência de um estilo artístico que nomearam de Várzea Grande. Esse 
estilo tem como características “a utilização preferencial da cor vermelha, o predomínio 
dos motivos naturalistas, a representação de figuras antropomorfas e zoomorfas (com o 
corpo totalmente preenchido e os membros desenhados com traços) e a abundância de 
representações animais e humanas de perfil. Nota-se também a frequente presença de 
cenas em que participam numerosas personagens, com temas variados e que expressam 
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grande dinamismo”, 
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ea Inscrições rupestres no sítio arqueológico 
de Pedra Furada, no Parque Nacional 

da Serra da Capivara, em São Raimundo 
Nonato, no Piauí. 


FABIO COLOMBINI 


EMI Pintura rupestre com motivo geométrico, 
localizada no Parque Nacional da Serra 
da Capivara, em São Raimundo Nonato, 
no Piauí. 


1. Suzana Monzon, texto para catálogo de exposição das pesquisas realizadas pela Missão Franco-Brasileira de fevereiro a agosto de 1978, Patrocinio: Museu Pau- 
lista/USP Unicamp e MIS. 
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Vestígios da arte rupestre na Amazônia 


Em 2003, a pesquisadora Edith Pereira publicou estudos sobre a arte rupestre na Ama- 
zônia, principalmente no Pará, que trouxeram informações sobre as origens mais remotas 
da cultura de nosso país (imagens 1.11 e 1.12). Diz ela: “Com o intento de alcançar um 
equilíbrio no conhecimento dos diferentes vestígios deixados pelos grupos pré-históricos, 
iniciei, em 1988, a pesquisa sobre as pinturas e gravuras rupestres da Amazônia brasileira, 
particularmente aquelas localizadas no estado com maior número de áreas de concentra- 
ção de figuras rupestres, o Pará”. 


A pesquisadora afirma ainda, chamando-nos a atenção: “Conhecer e proteger o patri- 
mônio deixado por antigos povos amazônicos é preservar uma parte da nossa história e 
um dever que cabe a todos nós”. 


Uma nova perspectiva 


As pesquisas cientificas sobre as antigas culturas que existiram no Brasil abrem um novo 
panorama tanto para a historiografia como para a arte brasileiras. Por meio delas, podemos 
ver com mais clareza nossa história inserida em um contexto maior, na história humana. 
Além disso, podemos constatar que nossas origens antecedem em muito os séculos XV e 
XVI, período em que se deu o início oficial da “história do Brasil” 
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Baixo-relevo rupestre zoomorfo (jacaré) em bloco 
de pedra no chão da ilha dos Martirios, município 
de Xambioa, no estado de Tocantins. 


EMI Pinturas rupestres com figuras antropomorfas na 
forma completa, pintadas no paredão da encosta 
da Serra da Lua, em Monte Alegre, no Pará. 


2. Edith Pereira, Arte rupestre na Amazônia — Pará, p. 13. 
3. Idem, p. 14, 
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EAR Pintura em túmulo no templo de Luxor, no Egito. 


A arte no Egito 


Desenvolvida às margens do rio Nilo, na África, a civilização egípcia foi uma das mais 
importantes da Antiguidade. De organização social bastante complexa e riquissima 
em realizações culturais, produziu também uma escrita bem estruturada, graças à qual 


podemos, hoje, conhecer muitos detalhes dessa civilização. 

A expressão artistica egípcia refletiu com profundidade cada momento histórico 
dessa civilização. Nos três periodos em que se costuma dividir sua história — o Antigo 
Império, o Médio Império e o Novo Império —, o Egito conheceu um significativo desen- 
volvimento, em que a arte teve papel de destaque. 

Entre todos os aspectos de sua cultura, porém, talvez a religião seja o mais relevante. 
Tudo no Egito era orientado por ela. Para os egípcios, eram as práticas rituais que asse- 
guravam a felicidade nesta vida e a existência depois da morte. A religião, portanto, 

permeava toda a vida egípcia, interpretando o Universo, justificando a organização 
social e política, determinando o papel das classes sociais e, consequentemente, 


orientando toda a produção artistica. 


arte no Egito 
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Uma arte dedicada à vida depois da morte . 


A arte desenvolvida pela cultura egipcia refletiu suas crenças fundamentais. Segundo es- 
sas crenças, a vida humana podia sofrer interferência dos deuses. Além disso, a vida após a 
morte era considerada mais importante do que a existência terrena. Assim, desde seu início 
a arte egípcia concretizou-se nos túmulos e nos objetos, como estatuetas e vasos deixados 
junto aos mortos. Também a arquitetura egípcia realizou-se sobretudo nas tumbas e nas 
construções mortuárias. 

As tumbas dos primeiros faraós eram réplicas da casa em que moraram. Já as pes- 
soas sem posição social de destaque eram sepultadas em construções retangulares 
muito simples, as mastabas (imagem 2.2), que deram origem às grandes pirâmides, que 
viriam a ser construídas mais tarde. 

A palavra mastaba provém do termo árabe maabba, que significa “banco”, pois à distância 
esse tipo de túmulo lembra um banco de pedra ou lama. As mastabas podiam ser construl- 
das com pedra calcária ou tijolo de barro (adobe). A câmara mortuária, em geral, localizava-se 
bem abaixo da base, ligando-se a ela por uma passagem em forma de poço. 
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A imponência do poder religioso e político. 


O faraó Djoser, que deu início ao Antigo Império, exerceu o poder autoritariamente e 
transformou o Baixo Egito, com a capital em Mênfis, no centro mais importante do reino. 

Desse periodo restaram importantes monumentos artísticos, erguidos para ostentar a 
grandiosidade e a imponência do poder político e religioso do faraó. A pirâmide de Djoser 
(imagem 2.3), por exemplo, foi construída pelo arquiteto Imotep na região de Sacará. Essa 
talvez seja a primeira construção egípcia de grandes proporções. 

As obras arquitetônicas mais famosas, porém, são as pirâmides do deserto de Gizé, cons- 
truídas por ordem de três importantes faraós do Antigo Império: Quéops, Quéfren e Mi- 
querinos (imagem 2.4). 


Visão geral da mastaba, 
túmulo egípcio que deu 
origem às pirâmides. 
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A maior dessas três pirâmides é a de Quéops: tem 146 metros de altura e ocupa uma Argamassa. 
área de 54 300 metros quadrados. Esse monumento revela o domínio técnico da arquite- Mistura de areia 


O E q | | | e dgua com um 
tura egípcia: não foi utilizada nenhuma espécie de argamassa entre os blocos de pedra que aglutinante, como 


formam suas imensas paredes. cal ou cimento, 
utilizada no 


No Egito antigo eram também construídas esfinges, hguras fantásticas, por exemplo, Ra 


com corpo de leão e cabeça humana, cuja finalidade era guardar os túmulos. Junto às de tijolos ou 
pirâmides de Quéops, Quéfren e Miquerinos encontra-se a mais conhecida delas, a es- outros blocos de 
construção. 


finge do faraó Quéfren (imagem 2.5). É outra obra gigantesca: tem 20 metros de altura e 
74 metros de comprimento. Sua cabeça representa o faraô Quéfren, mas a ação erosiva 
do vento e das areias do deserto deu-lhe, ao longo dos séculos, um aspecto enigmático e 


misterioso. 


YAMM ARTHUS-BERTRANCYCORBIS 
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E Pirâmide de Djoser, em Sacará (século XVII a.C. , Pirâmides de Quéops, Quéfren e Miguerinos, no deserto 
de Gizé, no Egito (séculos XVII - XVl a.C). 


VU IKIME DIA COMMONS 


Esfinge que representa o faraó Quéfren, na planície de Gizé, no Egito (século XVII aC). 
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Uma arte de convenções 


Como já foi dito, a arte egipcia estava intimamente ligada à religião, servindo de veicu- 
lo para a difusão dos preceitos e das crenças religiosas. Por isso, obedecia a uma série de 
padrões e regras, o que limitava a criatividade ou a imaginação pessoal do artista. Assim, 
o artista egípcio criou uma arte anônima, pois a obra deveria revelar perfeito domínio das 
técnicas de execução, e não o estilo de quem a executava. 


Entre as regras seguidas na pintura e nos baixos-relevos, destaca-se a lei da 


frontalidade, uma verdadeira marca da arte egipcia (imagem 2.6). De acordo 
com ela, a arte não deveria apresentar uma reprodução naturalista, que 
sugerisse ilusão de realidade: pelo contrário, diante de uma figura humana 
retratada frontalmente, o observador deveria reconhecer claramente 
tratar-se de uma representação. 


Na imagem abaixo, veem-se as caracteristicas determinadas pela lei 
da frontalidade: o tronco das figuras representado de frente, enquanto 
a cabeça, as pernas e os pés vistos de perfil. 

No Antigo Império, a escultura foi a manifestação artistica que 
ganhou as mais belas representações. Embora também cheia de 
convenções, a escultura desenvolveu uma expressividade que 


MUSEU DO LOUVRE, PARIS 


surpreende o observador. Um bom exemplo é a conhecida 
imagem que mostra um escriba no exercício de sua função 
(imagem 2.7). Essa obra, encontrada em um sepulcro da 
necrópole de Sacará, representa bem a importância dada 
a escultura no Antigo Império: por meio dela, revelam-se 
dados particulares do retratado, como sua fisionomia, seus 


traços raciais e sua condição social. Trata-se de uma obra Escriba sentado (c. 2500 a.C.), obra encontrada em um 
de autoria desconhecida, realizada entre 2620 e 2350 aC, e sepulcro da necrópole de Sacará. Museu do Louvre, Paris. 


=! Gravuras do 
Vale dos Reis, 
no Egito. 
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que retrata, provavelmente, um escriba ou um príncipe. Essa dúvida é motivada pela quali- 
dade da obra. Os cuidados com os detalhes não eram comumente dedicados pelos artistas 
na representação dos funcionários da burocracia do Império. A hipótese de que se trata 
de um escriba é reforçada pelos olhos fixos em um provável interlocutor e lábios cerrados 
do homem retratado, que, no momento, não está falando ou sorrindo, mas concentrado 
em ouvir para reproduzir por meio da escrita as palavras de quem lhe fala alguma coisa. As 
mãos completam a atitude de prontidão para a escrita. 


Apesar da expressividade obtida na escultura do Antigo Império, no periodo seguinte, o 
Médio Império (2000 a 1750 aC.) o convencionalismo e o conservadorismo das técnicas vol- 
taram a produzir esculturas e retratos estereotipados, que representavam a aparência ideal 


dos seres — principalmente dos reis — e não seu aspecto real. 


O apogeu do poder e da arte 


Foi no Novo Império (1580-1085 a.C.) que o Egito viveu o ponto alto de seu poderio e 
de sua cultura. Nesse período, os faraós reiniciaram as grandes construções, processo que 
havia sido interrompido por sucessivas crises políticas. Dessas construções, as mais conser- 
vadas são os templos de Luxor (imagem 2.9) e Carnac, ambos dedicados ao deus Amon. 


Construído por determinação de Amenófs III, por volta de 1380 a.C, o templo de Luxor 
possui colunata composta de sete pares de colunas com cerca de 16 metros de altura. Es- 
teticamente, seu aspecto mais importante é o novo tipo de coluna, com capitel (arremate 
superior) trabalhado com motivos tirados da natureza, como o papiro e a flor de lótus. 


Entre os grandes monumentos funerários desse período, um dos mais importantes 
é o templo da rainha Hatshepsut, que reinou de 1511 a 1480 a.C. (imagem 2.8). Essa 
construção imponente e harmoniosa deve sua beleza, em grande parte, à maneira como 
foi concebida: a montanha rochosa que lhe serve de fundo parece fazer parte do conjunto, 
o que cria uma profunda integração entre a arquitetura e o ambiente natural. 
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Estereotipados. 
Representações de 
acordo com o padrão 
| fixo aceito como ideal 
| e sem originalidade. 


e Vo ME popa a IDE, - RR EEI Colunas do Templo de Amon, em Luxor, no Egito 
(século XIV — XIla.C.). No detalhe, capitel com 


EK Tem o da rainha fe pat em Deir d Bahari, no Ea representação de flor de papiro. 
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Na pintura do Novo Império surgiram criações artísticas mais leves e de cores mais va- 
riadas que as dos períodos anteriores. Abandonada a rigidez de postura das figuras, elas 


parecem ganhar movimento. 


Tais alterações na expressão artística decorreram de mudanças políticas promovidas por 
Amenófis IV. Esse soberano neutralizou radicalmente o grande poder exercido pelos sacer- 
dotes, que chegavam a dominar os próprios faraós. Com sua morte, porém, os sacerdotes 
retomaram o antigo poder e passaram novamente a dirigir o Egito ao lado de Tutancâmon, 


o novo faraó. 


Tutancâmon, entretanto, viria a morrer com apenas 18 anos de idade. Em sua tumba, no 


Vale dos Reis, o pesquisador inglês Howard Carter encontrou, em 1922, um imenso tesouro. 
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Localizado na margem ocidental do rio Nilo, próximo a Lu- 
xor, o Vale dos Reis (imagem 2.10) iniciou sua tradição como 
grande necrópole quando o faraó Tutmés |, no Novo Império, 
decidiu que seu túmulo seria secretamente construído lá. O 
objetivo de Tutmés era que seus despojos ficassem a salvo dos 
saqueadores, que violavam os túmulos de reis e personalidades 
de destaque em busca dos tesouros lá guardados. 

No vale, as tumbas eram construidas no interior da mon- 
tanha, às vezes até 200 metros abaixo da superfície, com 
acesso por meio de escadas e corredores. Isso, porêm, não as 
salvou da profanação. Ao longo de milênios, bandos organi- 
zados procuravam e encontravam os tesouros dos faraós. Por 


Túmulos no Vale dos Reis, em Luxor, no Egito. 


O Vale dos Reis 


isso, quando os arqueólogos europeus do século XIX deram 
início a escavações no local, apenas encontraram tumbas 
saqueadas. Daí a descoberta da tumba de Tutancâmon em 
1922, com seus tesouros ainda intactos, haver surpreendido 
o mundo todo. 

Hoje o Vale dos Mortos, descoberto recentemente, é um dos 
principais pontos turísticos do Egito. Encontram-se lá mais de ses- 
senta tumbas, onde é possivel apreciar belissimas pinturas murais 
com cenas extraídas do Livro dos Mortos, que narra as alegrias e as 
tristezas da vida além da morte. 

A pouco mais de um quilômetro dali fica o Vale das Rainhas, 
com cerca de oitenta tumbas, muitas delas destruídas. 
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Trono de Tutancâmon, do século XIV a.C. 
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Sarcófago de ouro de Tutancâmon. 


O túmulo de Tutancâmon é uma grande construção formada por um salão de entrada, 
onde duas portas secretas dão acesso à chamada “câmara do tesouro” e a sala sepulcral. O 
tesouro era constituído por vasos, arcas, um rico trono (imagem 2.11), carruagens, esquifes 
e inúmeras peças de escultura, entre as quais duas estátuas de quase 2 metros, represen- 
tando o jovem soberano. 

Feito de madeira esculpida, esse trono é recoberto com uma lâmina de ouro e orna- 
mentado com incrustações multicoloridas de vidro, cerâmica esmaltada, prata e pedras. 
Trata-se de uma das obras mais esplêndidas do tesouro de Tutancâmon. 


A múmia imperial estava protegida por três sarcófagos, um dentro do outro: um de 
madeira dourada, outro também de madeira, mas com incrustações preciosas e, finalmen- 
te, O terceiro, em ouro maciço com aplicações de lápis-lazúli, coralinas e turquesas, e que 
guardava o corpo do faraó (imagem 2.12). 

Os reis da dinastia que se seguiu ao reinado de Tutancâmon preocuparam-se em expan- 
dir o poderio político do Egito, o que foi conseguido por Ramsés Il. Como consequência, 
toda a arte de seu reinado foi uma demonstração de poder. Isso pode ser observado, por 
exemplo, nas estátuas gigantescas e nas imensas colunas comemorativas dos feitos políti- 
cos desse soberano (imagem 2.13). 

As quatro figuras que representam o faraó na fachada do templo têm mais de 20 metros 
de altura. Não fosse por uma campanha internacional em sua defesa, a barragem de Assuá 
o teria deixado submerso pelas águas do Nilo. Em 1968, a parte escavada na rocha foi cor- 
tada em grandes blocos e transferida de local. Hoje, o templo repousa acima do nível das 
águas da represa. 
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Data também dessa época a utilização dos hieróglifos como elemento estético. Com 
a intenção de deixar gravados para a posteridade os feitos de Ramsés ||, eles começaram a 
ser esculpidos nas fachadas e colunas dos templos. Assim, passaram a fazer parte da orna- 
mentação das obras arquitetônicas (imagem 2.14). 

Após a morte de Ramsés Il, o poder real tornou-se muito fraco e o Império passou a 
ser governado pelos sacerdotes. Com isso, houve uma estabilidade apenas aparente, e as 
ameaças de invasão acabaram tornando-se realidade. O Egito foi invadido sucessivamente 
por etiopes, persas, gregos e, finalmente, pelos romanos. Aos poucos, essas invasões foram 
desorganizando a sociedade egípcia e, consequentemente, sua arte: influenciada pela cul- 
tura dos povos invasores, ela foi perdendo suas caracteristicas e refletindo a própria crise 
política do Império. 


Hieróglifo. 
Unidade do 
sistema de escrita 
egípcio, de carater 
figurativo, em que 
se representavam 
imagens de 
animais, objetos, 
etc. 


Templo de Abu-Simbell, 
na Baixa Núbia 

(século XIla.C.), a mais 
grandiosa obra do periodo 
de Ramsés Il. 


SE Templo de Abu-Simbell 
dedicado à deusa Hator 
(século XIl a.€.). 

As inscrições em 
hieróglifo compõem a 
ornamentação da 
fachada. 


Detalhe de afresco do Palácio de Cnossos (1700-1500 a.C.), em Creta, na Grécia. 


A arte na civilização egela 


A descoberta dos povos que habitavam as ilhas do mar Egeu antes do desenvolvi- 
mento da civilização grega é relativamente recente: ocorreu em 1870, quando o pesqui- 
sador alemão Heinrich Schliemann (1822-1890) encontrou vestígios de antigas cidades. 
Mais tarde, em 1900, o arqueólogo inglês Sir Arthur Evans (1851-1947) localizaria o que 
ainda restava do Palácio de Cnossos, na ilha de Creta. O conhecimento que temos 

dessa civilização, entretanto, é ainda pequeno. 


Sabe-se, por exemplo, que por volta de 2500 a.C. a ilha já possuía cidades com 

construções de pedra e tijolo. Além disso, havia uma elaborada produção de joias 

e outros objetos de metal. Os cretenses contavam com uma desenvolvida marinha 

mercante, o que lhes permitiu dominar o comércio no Mediterrâneo e entrar em 

contato com diferentes povos, como os mesopotâmicos e os egípcios. A prosperidade 
dai resultante traduziu-se em grande desenvolvimento urbanístico. 


O que sabemos sobre essa civilização, também chamada minoica, resulta sobretudo 
do estudo e da cuidadosa observação de suas manifestações artísticas. 
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Aartecretense 


Com as descobertas arqueológicas de Creta, tornou-se claro que a cultura egeia teve 
origem nessa ilha, pois a arte desenvolvida em muitas regiões do mar Egeu e mesmo no 
continente era nitidamente influenciada pela arte cretense. 


O estudo das ruínas do Palácio de Cnossos (imagem 3.2) revelou que sua construção 
data do segundo milênio antes de Cristo (1700 a 1500 a.C.) 


A planta arquitetônica desse palácio é bastante evoluída: em torno de um pátio central 
estão dispostas muitas salas, algumas delas agrupadas de forma que uma conduza à outra, 
segundo uma ordem bem planejada. A construção tinha pelo menos dois andares, mas é 
possivel que originalmente tivesse até três ou quatro — detalhe muito importante, pois os 
construtores da época precisaram resolver problemas como posicionamento de escadas, ilu- 
minação e colunas de sustentação. Tudo isso revela uma arquitetura avançada para a época. 


É na pintura, porém, que se revela com mais clareza o espírito dinâmico do povo cre- 
tense. Ela mostra menos rigidez e imobilidade que a pintura egipcia. Supõe-se, entretanto, 
que não só a mobilidade tenha sido alvo de preocupação do artista cretense, mas também 
o efeito causado pela combinação das cores (imagem 3.3), pois ele utilizava cores vivas e 
contrastantes: tons de vermelho, azul e branco, bem como de marrom, amarelo e verde. 


Na ourivesaria, Os artistas cretenses também revelaram grande domínio técnico, como 
pode ser constatado nos Copos de Vahó (imagem 3.4). Essas peças, muito delicadas, foram 
encontradas na cidade de Vafoô, dai o seu nome. Nelas estão representados, em baixo-rele- 
vo, touros e elementos da natureza. 


Já no que se refere à escultura, somente pequenas peças dessa civilização foram encon- 
tradas, como a série denominada Deusas com as serpentes (imagem 3.5). Essa escultura, 
uma de várias versões do mesmo tema, é feita de marfm, com ouro nos mamilos, nas 
serpentes que a deusa empunha e nos detalhes de sua saia. 


O domínio de Creta e a influência de sua cultura e sua arte sobre várias ilhas do mar 
Egeu perduraram até cerca de 1400 a.C, quando foi invadida e dominada pelos aqueus, que 
vieram do norte e haviam fundado a cidade de Micenas. 


Palácio de 
Cnossos, 
em Creta, 
uma das 
ilhas gregas. 
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Ft 
Afresco pintado numa das paredes do Palácio de Cnossos. 


Copo de Vafió (cerca de 1600 a.C.). 
Museu Nacional de Atenas. 


Deusa-serpente minoica 
(c. 1500 a.C). Estatueta 
esculpida no apogeu 
da civilização minoica, 
descoberta perto do Palácio 
de Cnossos, em Creta. 
Museu de Belas-Artes, 
Boston. 
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A arte micênica 


Da arte que se desenvolveu na cidade de Micenas merece destaque a arquitetura, que 
apresentou traços próprios. Um exemplo é a Tumba dos Átridas (imagem 3.6). 


O nome dessa construção de pedra está ligado à família mais célebre entre os aqueus. 
Feita no interior de uma colina, ela exibe uma imponência severa. Um corredor conduz a 
uma sala circular coberta por uma grande cúpula de 14 metros de diâmetro e 13 metros 
de altura. À sala comunica-se com o compartimento retangular onde ficavam os restos 
mortais dos principes micênicos. 


MLSEL DE BELAGS-ARTES, BOSTON. 
FOTO: KODANSHA LTD, TÓQUIO 
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Corte esquemático da 
tumba dos Átridas. 


Tumba dos Átridas, 
em Micenas. 


O aspecto mais interessante da construção é, sem dúvida, a cúpula, uma vez que, para 
sustentá-la, não foram usados arcos: as pedras foram dispostas horizontalmente, ficando 
cada bloco um pouco desalinhado em relação ao anterior, de modo a provocar um afuni- 
lamento até o encontro total das fileiras concêntricas de pedra. 


Na escultura micênica, destaca-se a Porta dos Leões, dois leões esculpidos acima da 
entrada principal da muralha que cercava Micenas (imagem 3.7). 
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Viga A Guerra de Troia: verdade ou lenda? 

Existem evidências arqueológicas de que Troia de fato exis- dos povos que os originaram) e troianos, e teria durado dez anos. 
tiu, numa região onde hoje se localiza a Turquia. Entretanto, afo- O poema Ilíada, atribuido a Homero, narra os acontecimentos 
ra os poemas homéricos, não hã comprovação de que a Guerra dessa guerra, entre os quais o episódio que envolveu o famoso 
de Troia tenha realmente ocorrido. Segundo se conta, ela teria “cavalo de Troia”. Já a Odisseia conta as aventuras do herói Ulisses 
sido travada por volta de 1200 aC, entre gregos (ou aqueus, um (ou Odisseu) em seu regresso da guerra, 


A entrada monumental, feita com enormes blocos de pedra, sugere os valores principais 
da civilização micênica: a força e a agressividade. 


Muitos pesquisadores acreditam terem sido os micênicos, ou aqueus, que fizeram a 
Guerra de Troia, da qual temos conhecimento por meio dos poemas épicos Ilíada e Odis- 
seia, atribuídos a Homero (c. século VIll a.C.) Para esses pesquisadores, os locais descritos 
nos poemas podem ser identificados com aqueles em que foi encontrado o maior número 
de vestígios da civilização micênica. 

Também os objetos da ourivesaria micênica encontram paralelo nos objetos descritos 
nas obras homéricas. É o caso da expressiva máscara funerária de Agamenon (imagem 
38). 

Heinrich Schliemann, ao encontrar essa máscara, considerou-a como sendo de Agame- 
non, rei de Micenas, que teria participado da Guerra de Troia. 

A partir do século XIl a.C, novos povos invadiram a região de Creta e Micenas: os dórios, 
os jônios e os eólios. Somente depois de muitos séculos, porém, esses povos iriam encon- 
trar sua própria expressão artística, distinta das formas creto-micênicas. 


FOTO: ARCHIVO ICOMNÓGRAFICO 
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Máscara de Agamenon (cerca de 1600 a.€.). 
Museu Arqueológico Nacional, Atenas. 


A arte na civilização egela 
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Templo do Partenon, na Acrópole grega. 


A arte na Grécia 


Dos povos da Antiguidade, os que apresentaram produção cultural mais livre foram 
os gregos. É verdade que, ao estabelecer relações com o Egito e o Oriente Próximo, os 
gregos sentiram grande admiração pela produção artística desses povos. Mas, se ini- 
cialmente eles imitaram os egípcios, com o tempo criaram uma arquitetura, escultura 
e pintura próprias, movidos por concepções muito diferentes das egípcias, tão ligadas 
a religiosidade. 

Convictos de que o ser humano ocupava especial lugar no Universo, os gre- 
gos não se submeteram a imposições de reis ou sacerdotes. Para eles, o conhe- 
cimento, expressado pela razão, estava acima da crença em qualquer divindade. 


Do ponto de vista de sua produção artística, são relevantes os seguintes períodos 
históricos da Grécia antiga: 


* Período arcaico — da formação das cidades-Estados, em meados do século Vll aC, 
até a época das Guerras Greco-Pérsicas, no século V a.C. 


- Periodo classico — das Guerras Greco-Pérsicas até o fim da Guerra do Peloponeso 
(século IV a.C). 


- Periodo heleniístico — do século IV a.C. até o século Il a.€. 


Em 146 a.C, a Grécia viria a ser dominada por Roma. 


30 


A arte nos períodos arcaico e clássico 


Do periodo clássico merece destaque o século V a.C, chamado Século de Péricles (ou 
“Idade de Ouro da Sociedade Grega”, segundo alguns historiadores), época em que a ativi- 
dade intelectual, artística e politica refletiu o esplendor da cultura helênica. 


A evolução da escultura 


Aproximadamente no fim do século VIl a.C, os gregos começaram a esculpir grandes 
figuras masculinas em mármore. Nelas ainda era evidente a influência da cultura egípcia, 
tanto nas formas como na técnica de esculpir grandes blocos. O artista grego, porém, já 
acreditava que a escultura não deveria apenas se assemelhar a seu modelo: ela teria de ser 
também um objeto belo em si mesmo. 


Tanto quanto o escultor egípcio, o escultor grego do periodo arcaico apreciava a 
simetria natural do corpo humano. Para deixar clara ao observador essa simetria, ele escul- 


pia as figuras masculinas nuas, eretas, em rigorosa posição frontal e com o peso do corpo 
igualmente distribuído sobre as duas pernas. Esse tipo de estátua é chamado kouros, pala- 
vra grega que significa "homem jovem” (imagem 4.2). 

Diferentemente da arte egipcia, cuja produção tinha uma função religiosa, a arte grega 
não estava submetida a convenções rígidas; por isso, pôde evoluir livremente. Assim, com o 
tempo, para o escultor grego a postura rigida e forçada do kouros passou a ser insatisfatória. 
A estátua conhecida como Efebo de Crítios (imagem 4.3), por exemplo, mostra mudanças 
nesse sentido. Nessa escultura, em vez de olhar bem para a frente, o modelo tem a cabeça 
ligeiramente voltada para o lado; em vez de apoiar-se igualmente sobre as duas pernas, seu 
corpo descansa sobre uma delas, que assume uma posição mais afastada em relação ao 
eixo de simetria, e mantém o quadril desse lado um pouco mais alto. 


Mais sobre 


Péricles, que deu nome a um século 


O ateniense Péricles (495 a.C.-429 a.C.) governou a cidade-- 
-Estado de Atenas por quinze anos, de 446 a 431 aC. Nesse 
período, promoveu a reconstrução da cidade, que havia sido 
destruída nas Guerras Greco-Pérsicas. 

Para a tarefa de reconstrução, Péricles contratou os mais 
destacados arquitetos e escultores de sua época, que ergue- 
ram templos (como o Partenon, imagem 4.1, que abre o ca- 
pitulo), teatros e outras edificações. Grande incentivador das 
artes e do teatro, ele transformou a cidade de Atenas em um 
verdadeiro polo cultural. 

Também sob a inspiração de Péricles, deu-se o aperfeiçoa- 
mento da democracia, surgiram os primeiros relatos históricos 
e a filosofia ganhou destaque. 
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Helênica. 
Referente aos 
helenos, como era 
chamado o povo 
que ocupava a 
região conhecida 
como Heélade 
(denominação 
grega), ou Grécia 
(denominação 
Jatina, hoje 
consagrada). 


Simetria. 
Correspondência, 
em tamanho, 


| forma e posição, 


entre partes 
localizadas em 
lados opostos 
de uma linha ou 


plano central. 
Regularidade; 
proporção. 
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Na busca do artista grego pela superação da rigidez das estátuas, o mármore mostrou-se 
um material inadequado: pesado demais, quebrava-se sob seu próprio peso, quando deter- 
minadas partes do corpo não estavam apoiadas. Os braços estendidos de uma estátua, por 
exemplo, corriam sério risco de se quebrarem. 


Para solucionar o problema, os escultores começaram a trabalhar com bronze, liga me- 
tálica que, além de mais resistente que o mármore, permitia criar figuras que expressassem 
melhor a ideia de movimento. Vemos um exemplo disso na escultura Zeus de Artemísio 
(imagem 4.4). 

Proveniente de uma localidade próxima ao cabo de Artemísio, na Grécia, essa figura de 
bronze é uma provável representação de Zeus. Seus braços e pernas mostram uma ativida- 
de vigorosa. Seu tronco, porém, traduz imobilidade. 

O problema da imobilidade do tronco persiste também na famosa estátua Discóbo- 
lo (imagem 4.5), de Miron, produzida na mesma época do Zeus de Artemísio. 


A escultura original de bronze dessa obra foi perdida, mas podemos observar, em sua 
cópia romana de mármore, a oposição entre a intensa atividade dos membros e a estrutura 
estatica do tronco. 
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Zeus de Artemísio 
- (c.470a.€.). Altura: 
2,09 m. Museu 
Arqueológico 
Nacional, Atenas. 


Versão romana do 
Discóbolo, de 
Miron (c. 450 a.€.). 
O original 
grego data de cerca 
de 450a.€. 

Altura: 1,55 m. 
Museu Nacional 
Romano, Roma. 
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: O bronze na escultura 

O bronze (do persa biring, cobre) é uma liga metálica que o que o torna muito apreciado para a confecção de diferentes 

tem como base o cobre e proporções variáveis de estanho, além peças. Além disso, apresenta boa resistência a impactos e à cor- 
de outros elementos, como zinco e alumínio. É de fácil fundi- rosão atmosférica, o que o torna adequado para peças expostas 
ção e, quando polido, adquire cor e brilho semelhantes ao ouro, ao ar livre. 


A solução para o problema da imobilidade foi encontrada por Policleto. Sua escultura 
Doriforo (lanceiro) representa um homem caminhando, pronto para dar mais um passo 
(imagem 4.6). 

Nesse trabalho — também conhecido graças a uma cópia romana de mármore -, a 
hgura apresenta alternância de membros tensos e relaxados. A alternância de curvas 
suaves à direita e à esquerda percorre o corpo do lanceiro, evita uma postura estática e 
pouco real do ser humano e apoia a sugestão de movimento do corpo. À perna direita, 
tensa, sustenta o corpo; a esquerda, aliviada do peso e deslocada para trás, apoia-se ape- 
nas na ponta do pe. Essa postura garante a sugestão de que esse jovem esta pronto para 
dar um passo e sair caminhando. 


A arquitetura: as ordens dórica e jônica 

Na arquitetura grega, as edificações que despertam maior interesse são os templos, 
construídos não para reunir pessoas em seu interior para o culto religioso, mas para prote- 
ger da chuva ou do sol as esculturas de suas divindades. 


A caracteristica mais evidente dos templos gregos é a simetria entre o pórtico da entrada 
— O pronau — e o dos fundos — o opistódomo (imagem 4.7). 

O núcleo do templo grego era formado pelo pronau, pelo naos (recinto onde ficava a 
imagem da divindade) e pelo opistódomo. Esse núcleo era cercado pelo peristilo (colunata, 
ou série de colunas). Em cidades mais ricas, o peristilo chegou a ser formado por duas séries 
de colunas em torno do núcleo do templo. 
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Cópia romana do Doriforo, 
de Policleto. O original grego 
data de aproximadamente 
440 a.C. Altura: 1,99 m. 
Museo Archeologico 
Nazionale, Nápoles. 
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O templo era construído sobre uma base de três degraus. O degrau mais elevado cha- 
mava-se estilóbata e sobre ele eram erguidas as colunas do peristilo e as paredes do núcleo 
do templo. 


As colunas do templo sustentavam um entablamento horizontal, formado por três par- 
tes: a arquitrave, O friso e a cornija. As colunas e o entablamento eram construidos segundo 
os modelos da ordem dórica (esquema a) ou da ordem jônica (esquema b). 


A ordem dórica era simples e maciça. Os fustes das colunas eram grossos e firmavam-se 
diretamente no estilóbata. Os capitéis, que ficavam no alto dos fustes, eram muito simples. 
A arquitrave era lisa e sobre ela ficava o friso que era dividido em tríglifos — retângulos com 
sulcos verticais — e métopas — retângulos que podiam ser lisos, pintados ou esculpidos em 
relevo. 

A ordem jônica sugeria mais leveza e era mais ornamentada que a dórica. As colunas 
apresentavam fustes mais delgados e que não se firmavam diretamente sobre a estilóbata, 
mas sobre uma base decorada. Os capitéis eram ornamentados e a arquitrave, dividida em 
três faixas horizontais. O friso também era dividido em partes ou então decorado por uma 
faixa esculpida em relevo. A cornija era mais ornamentada e podia apresentar trabalhos de 


escultura. 


Embora as formas gerais das duas ordens fossem constantes, seus elementos podiam ser 
alterados. Em geral, a ordem jônica tinha um tratamento mais livre que a dórica. Um exem- 
plo disso pode ser visto no esquema c. Esse capitel, criado no fim do século V a.C, passou 
a ser muito utilizado no lugar do capitel jônico, como um modo de variar e enriquecer as 
colunas dessa ordem. 
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Esquema b. Ordem jônica. 


Esquema c. Capitel coríntio. 


Os templos gregos eram cobertos por um telhado descendente no sentido das laterais. 
Dessa posição do telhado resultava um espaço triangular sobre a cornija, tanto no pórtico 
de entrada quanto no dos fundos. Esse espaço triangular, denominado frontão, era rica- 
mente ornamentado com esculturas (imagem 4.8). 

O frontão, localizado na fachada leste do templo de Zeus (465-457 a.C.), em Olímpia, é 
especialmente notável entre os frontões gregos, pela forma harmoniosa como suas escul- 
turas ocupam o espaço. 

Além dos frontões, as métopas e os frisos também eram decorados com esculturas. Por 
serem quase quadradas, as métopas não ofereciam maior dificuldade na composição da 


cena a ser representada (imagem 4.9). 


As mêtopas vistas no detalhe são um bom exemplo do tipo de trabalho escultórico que 
esse elemento arquitetônico pode receber. O Hephaisteion é um templo em estilo dórico 
dedicado a Hefaísto, deus do fogo, cujo nome latino é Saturno. Trata-se de um dos mais 


bem preservados de Atenas. 
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Frontão do templo de Zeus, em Olimpia (465-457 a.€.). 
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Para projetar as esculturas que ornamentariam o friso, porém, o artista enfrentava pro- 
blemas, dada a dificuldade de encontrar um tema que ocupasse de modo satisfatório 
aquela estreita e longa faixa. A imagem 4.10 mostra um exemplo em que essa dificuldade 
foi superada. 


O tema escolhido para esse friso do Partenon, templo dedicado à deusa Atena, é ideal 
para seu formato: ele retrata uma procissão em sua honra. 


À pintura em cerâmica 


Na Grécia, como em outras civilizações, a pintura apareceu como elemento de de- 
coração da arquitetura. À pintura grega, porém, encontrou também uma forma de rea- 
lização na arte da cerâmica. Os vasos gregos são conhecidos não só pelo equilíbrio da 
forma, mas também pela harmonia entre o desenho, as cores e o espaço utilizado para 
a ornamentação. 


A princípio, além de servir para rituais religiosos, esses vasos eram usados para armaze- 
nar, entre outras coisas, água, vinho, azeite e mantimentos. À medida que passaram a re- 
velar uma forma equilibrada e um trabalho de pintura harmonioso, tornaram-se também 
objetos artísticos. 


As pinturas dos vasos representavam pessoas em suas atividades diarias e cenas da mito- 
logia grega. Inicialmente o artista pintava, em negro, a silhueta das figuras. A seguir, gravava 
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Friso das Ergastinas (fragmento) que ornamentava o Partenon. O friso todo media 159 m. Museu do Louvre, Paris. 


o contorno e as marcas interiores com um instrumento pontiagudo, que retirava a tinta 
preta, deixando linhas nítidas. 


O maior pintor de figuras negras foi Exéquias. Uma de suas pinturas mais famosas mostra 
Aquiles e Ajax jogando damas (imagem 4.11). Nesse trabalho, além da riqueza nos detalhes 
dos mantos e dos escudos dos heróis, vemos coincidir, de forma harmoniosa, a curvatura 
do vaso com a Inclinação das costas dos personagens. As lanças também desempenham 
uma função plástica: sua disposição nos leva a dirigir o olhar para as alças da ânfora e, des- 
tas, para os escudos colocados atrás das figuras. Esses elementos criam um todo organiza- 
do e fazem a beleza do vaso resultar do conjunto. 


Por volta de 530 a.C, Eutímedes introduziu uma grande mudança na arte de pintar va- 
sos: inverteu o esquema de cores, deixando as figuras na cor natural do barro cozido e pin- 
tando o fundo de negro. Teve início, com isso, a série de figuras vermelhas (imagem 4.12). 


O efeito obudo com essa Inversão cromática foi, sobretudo, uma maior vivacidade das 


figuras. 
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Ânfora com figuras negras pintadas por 
Exéquias (cerca de 540 a.C.) mostrando 


Aquiles e Ajax jogando damas. Altura: 61 cm. Ânfora com figuras vermelhas (360-350 a.C.) 
Museu Gregoriano-Etrusco, Roma. Museu do Louvre, Paris. 


O período helenístico 


Os historiadores modernos deram o nome de helenística à cultura iniciada sob 
o poder de Alexandre e seguida até o domínio da Grécia pelos romanos. Todas as 
transformações históricas do período, sobretudo o desaparecimento da indepen- 
dência das cidades-Estados (a pólis grega), dando lugar à formação de reinos imen- 
sos, interferiram na arte grega. 


À escultura 


A escultura do século IV a.C. apresentava traços bem característicos. Um deles era a 
representação, sob forma humana, de conceitos e sentimentos, como a paz, o amor, a 
liberdade, a vitória, etc. 


Outro traço marcante foi o surgimento do nu feminino, pois, nos períodos arcaico e 
clássico, representava-se a hgura feminina sempre vestida, Praxiteles, por exemplo, esculpiu 
uma Afrodite nua que acabou sendo sua obra mais famosa (imagem 4.13). 


Essa escultura de Praxiteles foi comprada pela cidade de Cnido, por isso ficou conhecida 
como Afrodite de Cnido. Observa-se, nela, o princípio usado por Policleto (autor do Dori- 
foro): opor os membros tensos aos relaxados, combinando-os com o tronco posicionado 
sem rigidez. Esse princípio, aplicado às formas arredondadas femininas, deu sensualidade 
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Cópia romana da 

Afrodite de Cnido, 


de Praxiteles. 

O original grego data 
de aproximadamente 
3/0 a.C. Museu 
Pio-Clementino, Roma. 


Cópia romana da 


 MILISEO ARCHEOLOGICO MAZIOMALE DI MAPOLI, MAPLES 


Afrodite de Cápua. 
O original grego data 
do século IV a.C. 
Altura: 2,10 m. 
Museo Nazionale, 
Nápoles. 


É também do século IV a.C. a Afrodite de Cápua (imagem 4.14). Esse trabalho foi muito 
apreciado e copiado, com variações, durante séculos. Assim, no século Il a.C, aparece a 
célebre Afrodite de Melos, ou Vênus de Milo, na designação romana (imagem 4.15). 


Essa escultura representa a deusa com o tronco despido, mas com o quadril e as pernas 
envoltas em uma túnica, combinando a nudez parcial da Afrodite de Cápua com o princi- 
pio de Policleto aplicado à Afrodite de Cnido. 


Os escultores do início do século Ill a.C. procuravam criar figuras que expressassem maior 
mobilidade e levassem o observador a querer circular em torno delas. Um belo exemplo 
dessa tendência é a Vitória de Samotrácia (imagem 4.16). 

Supõe-se que essa escultura estivesse presa à proa de um navio que conduzia uma frota. 
De fato, as formas dadas à figura de mulher com asas abertas, que personifica o desejo de 
vitória, indicam isso: a túnica agitada pelo vento, as asas ligeiramente afastadas para trás, 
o drapeado das vestes, O tecido transparente e colado ao corpo. Todos esses elementos 
compõem uma figura que dá ao espectador uma forte sugestão de movimento. 


Mas o grande desaho — e a grande conquista — da escultura do período helenístico foi a 
representação não de uma só figura, mas de grupos de figuras que sugerissem mobilidade 
e fossem belos de todos os ângulos. Assim é o grupo formado pelo soldado que acaba de 
matar a mulher e está prestes a suicidar-se (imagem 4.17). 


Vênus de Milo (Afrodite de Melos), datada 


da segunda metade do século Il a.C. 


Altura: 2,04 m. Museu do Louvre, Paris. 
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MUSEU NACIONAL ROMANO, ACvIA 


ERTA Vitória de Samotrácia LE 190 aC). 
Altura: 2,75 m. Museu do Louvre, 
Paris. 


Cópia romana de 
O soldado gálata 
e sua mulher. 
O original grego data 
da primeira metade 
do século Ill a.C. 
Altura: 2,11m. 
Museo Nazionale 
delle Terme, Roma. 
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Esse conjunto foi esculpido para um monumento de guerra em Pérgamo, cidade hele- 
nística da Ásia Menor. Além da beleza, a obra transmite grande dramaticidade, de qualquer 
ângulo que seja vista: desafiador, enquanto segura por um dos braços o corpo inerte da 
mulher, o soldado olha para trás e está prestes a enterrar a espada no pescoço. O outro 
braço da mulher, já sem vida, contrasta com a perna tensa do marido, ao lado do qual ele 
pende. A dramaticidade é obtida justamente pelos contrastes: vida e morte, homem e 
mulher, nudez e vestes, força e debilidade. O original grego da obra perdeu-se e hoje existe 
uma cópia romana no Museo Nazionale delle Terme, em Roma. 


A arquitetura 


Vivendo em vastos reinos e não mais em comunidades constituídas por cidades-Estados, 
os gregos do período helenístico substituíram seu senso de cidadania pelo individualismo. 


Isso se refletiu imediatamente na arquitetura das moradias. Se, no século V a.C, as casas 
eram muito modestas e apenas os edifícios públicos eram suntuosos, a partir do século 
IV aC, elas receberam maior cuidado e, com o tempo, ganharam mais espaço e conforto. 


A substituição do espírito comunitário pelo sentimento individualista manifestou-se 
também no teatro: o coro, muito valorizado nas representações teatrais do período clássi- 
co por desempenhar a ação do povo ou de grupos humanos, passou para segundo plano, 
A ênfase maior deslocou-se para o desempenho dos atores. 

Essa mudança refletiu-se na arquitetura dos teatros. Na Grécia clássica, eles eram divi- 
didos em três partes bem distintas: a orquestra, espaço circular onde o coro e os artistas 
representavam ou dançavam; uma espécie de arquibancada em semicírculo, construida na 
encosta de uma colina e reservada aos espectadores; e o palco, onde os atores se prepara- 
vam para entrar em cena e eram guardados os cenários e as roupas usadas nas representa- 
ções. Um exemplo típico é o Teatro de Epidauro (imagem 4.18). 
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Construído no século IV a.C, durante o periodo clássico, esse teatro era composto 
de 55 degraus, divididos em duas ordens e calculados de acordo com uma inclinação 
perfeita. Acomodava cerca de 14 mil espectadores e tornou-se famoso pela perfeição 
da acústica. 


Com o passar do tempo, os atores tornaram-se cada vez mais importantes para a 
ação dramática, e a arquitetura teatral teve de se adaptar a essa nova realidade. Isso 
pode ser observado na remodelação pela qual o Teatro de Priene passou no século Il a.C, 
(imagem 4.19). 


A adaptação na construção do palco foi a principal alteração desse teatro. No perio- 
do clássico, havia na frente do palco uma fachada de um só andar chamada proscênio, 
onde eram apolados os cenários. Toda a ação dramática ocorria no espaço circular. So- 
mente alguêm que representava um deus que Interviesse na peça aparecia no telhado 
do proscênio. No século Il a.C, os atores já se apresentavam mais isolados do publico 
e sua ação ganhava destaque. A orquestra deixou de ser um espaço circular completo 
e o local destinado aos espectadores tornou-se mais concentrado. 


A concepção do teatro como um espaço mais compacto e diferente do de Epidauro 


ganhou força e atingiu pleno desenvolvimento um pouco mais tarde, entre os romanos. 
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Teatro de Priene. 
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Dois tesouros da Antiguidade chinesa 


A história da China se iniciou em tempos muito longínquos: dela já foram encontradas peças de cerâmica 
pertencentes a culturas neolíticas, que existiram por volta de 8000 a 2000 a.C. Vamos conhecer, porém, duas 
impressionantes obras da cultura chinesa produzidas em um tempo ja próximo do periodo helenistico grego: a 
Muralha da China e os Guerreiros de Xi'an. Ambas relacionadas ao reinado do imperador Qin Shi Huangdi, da 
dinastia Qin (2212 207 aC.,). 

A construção da Muralha da China iniciou-se por volta de 220 a.€, sob ordem do imperador Qin Shi 
Huangdi, e estendeu-se por muitos séculos. Foi concluida durante a dinastia Ming (1368-1644), que dominou 
a China em um periodo simultâneo ao Renascimento, vivido pelo Ocidente. 

Nessa obra, destinada à defesa militar da região, foram superadas muitas dificuldades de engenharia, uma 
vez que ela se estende por muitos quilômetros, com alguns trechos bastante Ingremes e inclinados. A altura 
média dos paredões é de cerca de 7 metros, e sua largura varia de 4 a 9 metros. Desde 1987, a Muralha da China 
é considerada um bem do patrimônio cultural da humanidade. 

Descobertos em 1974 por camponeses que escavavam um poço de água, os Guerreiros de Xian formam um 
conjunto escultórico que impressiona o observador. Trata-se de um exército composto de quase 7 mil estátuas, 
esculpidas em terracota, que representam guerreiros em tamanho natural com seus uniformes e armas, cavalos 
e carruagens. Cada guerreiro tem traços fsionômicos individualizados, além dos detalhes das vestes que indicam 
seu posto na hierarquia militar. Esse gigantesco exército foi encomendado pelo imperador Qin Shi Huangdi — o 
mesmo que deu início à construção da Muralha da China — para guardar seu túmulo. 


Guerreiros de Xian, estátuas de 
terracota da dinastia Qin 
(2213 207 a.€,). Vista do sítio com 
as escavações onde foi encontrado 
o grande grupo de estátuas de 
guerreiros distante aproximadamente 


Shi Huangdi. No detalhe, os Guerreiros 
de Xian vistos em 
ângulo mais próximo. 


1,5 km do mausoléu do imperador Qin 
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A arte em Roma 


O aparecimento da cidade de Roma, presumivelmente em 753 a.C, esta envolto em 
lendas e mitos. A formação cultural dos romanos foi influenciada principalmente por 


gregos e etruscos, que ocuparam diferentes regiões da peninsula Itálica entre os séculos 
XIle Vl a.C. e contribuiram para que Roma se tornasse o centro de um vasto império. 


Embora tenhamos muita informação sobre os gregos, pouco sabemos sobre os etrus- 
cos, em parte pela dificuldade em decifrar sua escrita. Eles teriam vindo da Ásia e não 
chegaram a constituir um grande império, mas suas cidades tinham sistema de esgo- 
tos, aquedutos e ruas pavimentadas. Ocuparam Roma no século Vl a.C, 
Assim, a arte romana assimilou, da arte greco-helenistica, a busca por expressar 
um ideal de beleza, e, da arte etrusca, mais popular, a preocupação em expressar a 
realidade vivida. 

Podemos dividir a história desse império em três grandes períodos: Monarquico 
(753 a.C.-509 a.C.), Republicano (509 a.C.-27 a.C.) e Imperial (27 a.C.-476 dC). Em 
395 dC, o imperador Teodósio divide o Império em duas partes: Império Romano 
do Ocidente, com capital em Roma, e Império Romano do Oriente, com capital em 


Constantinopla. 
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A arquitetura 


Um dos legados culturais mais importantes deixados 
pelos etruscos aos romanos foi o uso do arco (imagem 
5.2) e da abóbada nas construções. Esses dois elementos 
arquitetônicos permitiram aos romanos criar amplos es- 
paços internos, livres do excesso de colunas. 


Antes da invenção do arco, o vão entre uma coluna e 
outra era limitado pelo tamanho do entablamento hori- 
zontal, Esse tamanho não podia ser muito grande, pois, 
quanto maior a viga, maior a tensão sobre ela, e a pedra 
— material mais resistente usado nas construções da épo- 
ca — não suporta grandes tensões. Dai os templos gregos 
serem repletos de colunas, o que acarretava a redução do 
espaço de circulação. 


O arco foi uma conquista que permitiu ampliar o vão 
entre uma coluna e outra, Nele o centro não sofre maior 
sobrecarga que as extremidades, e assim as tensões são 
distribuídas de forma mais homogênea. Além disso, como 
o arco é construido com blocos de pedra, a tensão com- 
prime esses blocos e lhes dá maior estabilidade. 


No final do século | d.C, Roma já havia superado as in- 
fluências grega e etrusca e estava pronta para desenvolver 
criações artísticas independentes e originais. 

A moradia romana 


A planta das casas romanas era rigorosa e invariavel- 
mente desenhada segundo um retângulo básico (imagens 
53€ 5.4). 
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Planta de casa romana. O peristilo, no fundo, 
foi um acréscimo posterior ao contato com 
os gregos. 


Abobada. Cobertura arqueada, côncava internamente, 
em geral construida com pedras ou tijolos apoiados 

uns nos outros de modo a suportar o próprio peso e os 
pesos externos. Pode apoiar-se sobre colunas, paredes ou 


pilares. 


Interior da Casa del Tramezzo di Legno, em Herculano, 
antiga cidade romana. 
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A porta de entrada, que ficava de um 
dos lados menores do retângulo, condu- 
zia a um espaço central chamado átrio. 
O telhado do átrio possuia uma aber- 
tura retangular, exatamente na direção 
de um tanque chamado implúvio. Em li- 
nha reta em relação à porta de entrada, 
e dando para o átrio, ficava o principal 
aposento da casa. Os outros cômodos 
também davam para o átrio, mas sua 
disposição era menos rigorosa. 

O vão retangular no telhado do átrio 
permitia a entrada da luz, do ar e tam- 
bêm da água da chuva, que era coletada 


no implúvio. 


ÃO entrar em contato com os gregos 


Peristilo da Casa 


quando estes se encontravam no perio- dos Vettii, 
do helenístico, os romanos apreciaram bastante o peristilo que havia no pátio de muitas em Pompeia, 
na Itália. 


casas. Entretanto, zelosos de suas tradições, os romanos não queriam alterar muito a planta 
de suas casas. Encontraram, por fim, uma solução para incorporar o conjunto de colunas 
que admiravam. 

A solução dada pelos romanos para adotar a característica das construções gregas 
que apreciavam foi acrescentar, nos fundos da casa, um peristilo em torno do qual se 
dispunham os vários cômodos (imagem 5.5). O restante da construção seguia o esquema 
tradicional. 
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Vista externa da Maison Carré (16 a.C.), em Nimes, França. 
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A arquitetura dos templos 
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Os romanos costumavam erigir seus templos num plano 
mais elevado, de modo que a entrada só era alcançada por 
uma escadaria, construída diante da fachada principal. Esses 
elementos arquitetônicos — pórtico e escadaria — tornavam 
a fachada principal bem distinta das laterais e do fundo do 
edifício. Eles não tinham, portanto, a mesma preocupação 
dos gregos: fazer os lados do templo semelhantes dois a dois 
— frente e fundo; laterais. 


Assim como fizeram com as moradias, os romanos, que 
apreciavam os peristilos externos dos templos gregos, procu- 
raram acrescentá-los também ao modelo tradicional de seu 
templo. Um exemplo disso é a Maison Carré (imagem 5.6). 


Essa construção, erguida em Nimes, na França, no fim do 
século | a.C. tem todos os elementos romanos típicos: a esca- 
daria, o pórtico, as colunas. Mas, além deles, os arquitetos cria- 
ram um falso peristilo, ao introduzir meias colunas embutidas 
nas paredes laterais e na do fundo. 


Nem todos os templos, porém, resultaram da soma da tra- 
dição romana com os ornamentos gregos. Enquanto a con- 


cepção arquitetônica grega criava edifícios para serem vistos Es Goa o 
É dy ae P og EI Interior do Panteão. As cavidades quadradas que 
do exterior, a romana procurava criar espaços interiores. O compõem a cúpula vão diminuindo à medida que 


Panteão, construído em Roma durante o reinado do impera- se aproximam do centro. 
dor Adriano, é certamente o melhor exemplo dessa diferença 
(imagens 5.7 e 5.8). 


Planejado para reunir a grande diversidade de deuses exis- 
tentes em todo o Império, o Panteão, com sua planta circu- 
lar fechada por uma cúpula, cria um local isolado do exterior, 
onde o povo se reunia para o culto. 
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À concepção arquitetônica do teatro 


Graças ao uso de arcos e abóbadas, herdados dos etruscos, os romanos construíram edi- 
fícios — sobretudo anfiteatros — bastante amplos. Destinados a abrigar muitos espectado- 
res, esses anfiteatros alteraram significativamente a planta do teatro grego. Assim, usando 
ordens de arcos sobrepostas, os construtores romanos obtiveram apoio para construir o 
local destinado ao público — o auditório. 


Com essa solução arquitetônica, não era mais necessário assentar o auditório nas encos- 
tas de colinas, como faziam os gregos. A primeira consequência disso foi a possibilidade de 
construir tais edifícios em qualquer lugar, com qualquer topografia. 


Essa maior liberdade na construção favorecia um tipo de espetáculo muito apre- 
ciado pelo povo romano: as lutas de gladiadores, que podiam ser vistas de qualquer 
angulo. Não havia, portanto, a necessidade de um palco de frente para um auditório 
em semicírculo. 


Assim, O anfiteatro caracterizava-se por um espaço central elíptico, onde se dava o espe- 
táculo, e, circundando esse espaço, um auditório, composto de um grande número de filas 
de assentos que formavam uma arquibancada. Um exemplo disso é o Coliseu, certamente 
o mais belo dos anfiteatros romanos (imagem 5.9). 


Externamente, esse edifício era ornamentado por esculturas, que ficavam dentro dos 
arcos, e por três ordens de colunas gregas. Essas colunas, na verdade, eram meias colunas, 
pois ficavam presas à estrutura das arcadas. Não tinham, portanto, a função de sustentar a 
construção, mas apenas de ornamentá-la. 
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Vista aérea do Coliseu (século |), em Roma. 


Anfiteatro. Do grego 
amphi (dois) e téathron 
(teatro), significa teatro 
com assentos dos dois 
lados do palco. Na 
Roma antiga, era o 
espaço oval ou circular 
destinado a espetáculos 
públicos, combates de 
feras ou de gladiadores, 
jogos e representações 
teatrais. 
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EX Aqueduto de Le Pont du Gard, na França. 


As obras públicas 


A arte romana revela-nos um povo de grande espírito prático: 
por onde passou, estabeleceu colônias e construiu casas, templos, 


SE ANTÓNIO DOS SANTOS 


termas, aquedutos, mercados e edificios governamentais. Uma das 
mais representativas obras da construção civil dos romanos é o 
aqueduto conhecido até nossos dias por Le Pont du Gard (ima- 
gens 5.10e 5.11). 
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Erguido no século | a.C, esse aqueduto de 50 quilômetros de ex- 
tensão conduzia água até Nimes, cidade que hoje pertence à França. 
A parte dessa obra que mais chama a atenção é a ponte sobre o rio 
Gardon: com 48,77 metros de altura, três ordens de arcos, ela está 
apoiada em pilares cravados nas rochas. Um aspecto de grande be- 
leza da construção são Os arcos que criam as áreas vazadas, as quais 
dão leveza à ponte e contrastam com a solidez e a imponência que 
uma obra de engenharia do Império Romano deveria ter. 


A pintura e o mosaico 


A maior parte das pinturas romanas que conhecemos hoje 
provém das cidades de Pompeia e Herculano, soterradas pela 
erupção do Vesúvio, em 79 d.C, e cujas ruínas foram descober- 
tas no século XVIII, 


Essas pinturas faziam parte da decoração interna dos edifícios e 
podem ser apreciadas em painéis que recobriam as paredes das ca- ass .| 
sas (imagens 5.12 a 5.14). Detalhe do aqueduto Le Pont du Gard. 
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Nos painéis, podiam criar-se, por exemplo, a ilusão de janelas abertas, por onde se viam 
paisagens com animais, aves e pessoas; barrados sobre os quais aparecem figuras de pessoas 


sentadas ou em pé, formando grandes pinturas murais; ou, ainda, conjuntos que valoriza- 
vam a delicadeza dos pequenos detalhes. 


Os romanos são considerados verdadeiros mestres na arte do mosaico (ver boxe da 
página 55), cujos exemplos de maior valor artístico são também os que decoravam os edi- 
fícios de Pompeia. Trata-se de uma técnica diferente da pintura, mas que, assim como esta, 
ornamenta as obras arquitetônicas. 

Tanto na pintura como no mosaico, os artistas romanos, ora de maneira rústica mas alegre, 


ora de maneira segura e brilhante, souberam misturar realismo com imaginação, e suas obras 
ocuparam grandes espaços nas construções, complementando ricamente a arquitetura. 
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Pintura mural no interior da Casa dos Vettii EXE Afrescos na parede de uma casa na Vila dos Mistérios, em Pompeia 
(meados do século |), em Pompeia. (meados do século | a.C.). As figuras têm aproximadamente 1,50 m. 
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Volubilis: o Império Romano na África 


A cidade de Volubilis for estabelecida 
pelo Império Romano no norte da África 
por volta do século Ill a.C. Além de ser 
um Importante centro administrativo 
do Império para a região, representava 
um considerável fornecedor de grãos 
para Roma. 

Desde 1997, Volubilis é um sítio 
arqueológico considerado Patrimônio 
da Humanidade pela Unesco pelo 
fato de suas ruinas serem muito bem 
preservadas. Um exemplo é o marco 
arquitetônico que vemos aqui uma 
provavel moradia em que é possivel 
apreciar, com bastante clareza, a arte do 
mosaico aplicada ao piso (imagens 5.15 
ES dl 


Veja que interessante 


EXIS Mosaico feito no piso de uma 
das casas do sitio arqueológico 
de Volubilis,nas ruinas romanas 
do Marrocos. 


A escultura 


Embora fossem grandes admiradores da arte grega, os romanos, por temperamento, 
eram muito diferentes dos gregos. Por serem realistas e práticos, suas esculturas são em 
geral uma representação das pessoas, e não a de um ideal de beleza humana, como fizeram 
os gregos. 

Não obstante, ao entrar em contato com os gregos, os escultores romanos sofreram 
forte influência das concepções helenísticas de arte, mesmo não abdicando de um inte- 
resse muito próprio: representar os traços característicos do retratado. O resultado desse 
contato foi uma acomodação entre a concepção artística romana e a grega. 


Podemos compreender melhor isso ao observarmos a estátua do primeiro imperador 
romano, Augusto, feita por volta de 19 a.C. (imagem 5.17). 


Embora para essa obra o escultor tenha usado como referência o Doriforo, de Policleto 
(reveja a imagem 4.6, no capítulo 4), ele a adaptou ao gosto romano. Assim, procurou captar 


Piso de uma das casas do sítio arqueológico de Volubilis, nas ruínas romanas 
do Marrocos. 
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as feições reais de Augusto e vestiu o modelo com 
uma couraça e uma capa romanas. Alêm disso, po- 
sicionou a cabeça e o braço direito do imperador 
de tal forma que ele parece dirigir-se firmemente a 
seus súditos, sugerindo movimento. Isso foi possível 
graças as oposições criadas pelo artista: um braço levan- 
tado, outro dobrado; uma perna estendida, outra flexiona- 
da; e mais para trás um lado do quadril ligeiramente curvo e 
projetado para a frente, com o outro mais estendido. Acentua essa 
ideia a postura dos pés e das pernas. Sua perna e seu pé direitos plantados 
no solo apoiam o corpo, dando-lhe firmeza. A perna esquerda flexionada e 
apenas alguns dedos do pé apoiados no solo sugerem que o imperador está 
prestes a dar um passo a frente. 


A preocupação romana com representações bastante realistas pode ser 
observada não só nas estátuas de imperadores, mas também nos relevos 
esculpidos em monumentos que celebram feitos importantes do Império 
Romano. Entre esses monumentos comemorativos, destacam-se a Coluna 
de Trajano (imagem 5.18) e a Coluna de Marco Aurélio (imagem 5.19). 


EXE Augusto de Prima Porta (c. 19a.C.). 
Altura: 2,04 m. Museu Chiaramonti, 
Vaticano. 


A escultura greco-romana e a cor 


Estamos tão habituados a ver as esculturas greco-romanas na cor original do már- 
more, que nos é praticamente impossivel imaginar que elas tenham sido, um dia, colort- 
das. Em nossa cultura, essa monocromia das estátuas clássicas tornou-se sinônimo de 
bom gosto estético. 

Entretanto, hã muito tempo se sabe que elas eram originalmente coloridas e que os 
pigmentos aplicados sobre o mármore não resistiram à ação do tempo. Para chegar às 
cores originais, arqueólogos e outros especialistas dedicaram-se a vários estudos, lançando 
mão de modernos equipamentos que permitiram detectar fragmentos dos pigmentos. 

O resultado desse trabalho foi a público em 2004, numa exposição organizada pelo 
Museu Vaticano, em Roma. Na ocasião, foram exibidas réplicas coloridas de importantes 
obras da Antiguidade, como a escultura Augusto de Prima Porta, escolhida para o car- 
taz de divulgação da exposição. 


Monocromia. 
Relativo ao uso 
de uma sô cor. 


Veja que interessante 
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A arte em Roma 
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Erguida no século | da era cristã, a Coluna de Trajano narra as lutas do imperador e dos 
exércitos romanos na Dácia. O imenso número de figuras esculpidas em relevo faz da obra 
um importante documento histórico em pedra. Pela expressividade das figuras e das cenas, 
porém, ela adquire também grande valor artístico. 


Erguida menos de um século depois da Coluna de Trajano, a Coluna de Marco Aurélio 
celebra o êxito dos romanos contra um dos povos bárbaros. Como seu trabalho em relevo 
é mais profundo que o da Coluna de Trajano, nele é possível observar melhor as figuras que 
representam os romanos e os bárbaros. 


Depois das primeiras décadas do século III, os imperadores romanos começaram a en- 
frentar tanto lutas internas pelo poder quanto a pressão dos povos bárbaros que, cada vez 
mais, investiam contra as fronteiras do Império. Com isso, o interesse pelas artes diminuiu 
e poucos monumentos foram erguidos por ordem do Estado. 


Começava a decadência do Império Romano que, no século V — precisamente em 476 -, 
perdeu seu domínio sobre o vasto território do Ocidente para os imperadores germânicos. 
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EXE Coluna de 
Trajano, em 
Roma. 


Aurélio. 
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KHE Cúpula da igreja de Santa Sofia, em Istambul. 


A arte bizantina 


Bizâncio era uma antiga colônia grega localizada entre a Europa e a Ásia, no estrei- 
to de Bósforo. Nesse local, no ano 330, o imperador Constantino fundou a cidade de 


Constantinopla, que, graças à localização geográfica privilegiada, viria a ser palco de uma 
verdadeira sintese das culturas greco-romana e oriental. O termo bizantino, portanto, 
deriva de Bizâncio e designa a criação cultural não só de Constantinopla, mas de 
todo o Império Romano do Oriente. 


O Império Romano do Ocidente, cuja capital era Roma, sofreu sucessivas 
invasões até cair completamente em poder dos bárbaros, no ano 476. Essa data 
marca o fim da Idade Antiga e o início da Idade Média. 


O Império Bizantino - como acabou sendo denominado o Império Ro- 
mano do Oriente — alcançou seu apogeu político e cultural durante o gover- 
no do imperador Justiniano, que reinou de 527 a 565. Apesar das continuas 
crises políticas, manteve-se a unidade do Império até 1453, quando os turcos 
tomaram sua capital, Constantinopla, dando início a um novo período histórico: 
a Idade Moderna. 
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Uma arte que expressa riqueza e poder 


O momento de esplendor da capital do Império Bizantino coincidiu historicamente 
com a oficialização do cristianismo. A partir daí, a arte cristã primitiva, que era popular 
e simples, foi substituida por uma arte cristã de caráter majestoso, que exprime poder e 
riqueza. 

A arte bizantina tinha um objetivo: expressar a autoridade absoluta e sagrada do impe- 
rador, considerado o representante de Deus, com poderes temporais e espirituais. Para que 
a arte atingisse esse objetivo, uma série de convenções foi estabelecida — tal como ocorrera 
na arte egipcia. 


KH Detalhe de 
mosaico em estilo 
bizantino que 
mostra o imperador 
Justiniano 
(547-548 d.C.) Igreja 


Uma dessas convenções foi a da frontalidade, uma vez que a postura rígida da perso- 
nagem representada leva o observador a uma atitude de respeito e veneração. Ao mesmo 
tempo, ao reproduzir frontalmente as figuras, o artista mostra 
respeito pelo observador, que vê nos soberanos e nas figuras 
sagradas seus senhores e protetores. 


Além da frontalidade, outras regras minuciosas foram im- 
postas aos artistas pelos sacerdotes, como a determinação do 
lugar de cada personagem sagrada na composição e a indi- 
cação de como deveriam ser os gestos, as mãos, os pês, as 
dobras das roupas e os simbolos. Enfim, tudo o que poderia 
ser representado era rigorosa e previamente determinado. 


IGREJA DE SAM VITALE, RAVENA, ITÁLIA 


Passou-se também a retratar as personalidades oficiais e as 
personagens sagradas como se compartilhassem as mesmas 
características: assim, a representação de personalidades ofi- 
ciais sugeria tratar-se de personagens sagradas (imagem 6.2). 


No mosaico ao lado, o imperador Justiniano aparece com 
uma auréola, simbolo característico de figuras sagradas, 
como Jesus Cristo, os santos e os apóstolos. Igual tratamento 
foi dado à representação da imperatriz Teodora, localizada na 


mesma Igreja. 
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O início do cristianismo foi marcado por uma série de 
perseguições aos cristãos. Em virtude dessas perseguições, 
os primeiros cristãos de Roma enterravam seus mártires 
— pessoas que morreram em defesa de sua fé —- em galerias 
subterrâneas, as catacumbas. Assim, nas paredes e nos tetos 
dessas galerias foram registradas as primeiras manifestações 
da pintura cristã. 

Em princípio, essas pinturas limitavam-se a represen- 
tações de simbolos cristãos, como a cruz e a palma. Mais 
tarde, começaram a aparecer cenas do Antigo e do Novo 
Testamento. 

É importante notar que essa arte cristã primitiva não era 
executada por grandes artistas, mas por homens do povo, con- 


A arte cristã primitiva 


vertidos à nova religião. Dai sua forma rude, às vezes grosseira, 
mas, sobretudo, muito simples. 

Com o tempo, as perseguições aos cristãos diminuiram, até 
que, em 313, 0 imperador Constantino converteu-se ao cristia- 
nismo e autorizou seu culto. O cristianismo, então, expandiu-se, 
até que, em 391, o imperador Teodósio tornou-o a religião of- 
cial do Império. Deu-se início, então, à construção dos templos 
cristãos, denominados basílicas, que mantiveram muitas das ca- 
racterísticas romanas. 

À arte cristã primitiva, primeiramente rústica e simples nas 
catacumbas, depois mais rica e amadurecida nas basílicas, pre- 
nuncia as mudanças que marcarão uma nova época na história 
da humanidade. 


As personagens sagradas, por sua vez, eram representadas com características das 


Es 


sonalidades do Império. Jesus Cristo, por exemplo, aparecia como rei e Maria como rainha. 


Da mesma forma, situações tipicas da corte eram transpostas para as representações 
santos (imagem 6.3). 
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No mosaico ao lado é possivel 
observar uma procissão de santos 
e apóstolos aproximando-se de 
Cristo com a mesma solenidade 
dedicada, na vida real, ao impera- 
dor nas cerimônias da corte. 
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Procissão dos mártires (c. 500-526), mosaico na RE interna da basílica 


de San Apollinare Nuovo, em Ravena, Itália. 


Mosaico: luxo e suntuosidade em pedras coloridas 


O mosaico consiste na colocação, lado a lado, de pe- os pedacinhos de pedra. Como resultado obtém-se uma obra 
quenos pedaços de pedras de cores diferentes sobre uma semelhante à pintura (imagem 6.4). 
superficie de gesso ou argamassa. Essas pedrinhas coloridas Os gregos usavam os mosaicos principalmente nos pisos. Já 
são dispostas de acordo com um desenho previamente de- os romanos utilizavam-nos na decoração, demonstrando gran- 
terminado. À seguir, a superficie recebe uma solução de cal, de habilidade na composição de figuras e no uso da cor. Na 
areia e óleo que preenche os espaços vazios, aderindo melhor América Os povos pré-colombianos, principalmente os maias e 
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A Detal he de mosaico na pa rede interna da basílica de San Apollinare Nuovo (século VI), 
em Ravena, mostrando Cristo com dois apóstolos. 


os astecas, chegaram a criar belis- 
simos murais com pedacinhos de 
quartzo, jade e outros minerais. 

Mas foi com os bizantinos 
que o mosaico atingiu sua mais 
perfeita realização. Às figuras rigi- 
das e a pompa da arte de Bizâncio 
fizeram do mosaico a forma de 
expressão artística preferida pelo 
Império Romano do Oriente. 

Assim, as paredes e as abô- 
badas das igrejas, recobertas de 
mosaicos de cores intensas e de 
materiais que refletem a luz em 
reflexos dourados, conferem uma 
suntuosidade ao interior dos tem- 
plos que nenhuma época conse- 
guiu reproduzir. 
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O caráter majestoso da arte bizantina pode ser observado também na arquitetura das 
igrejas. Um dos melhores exemplos é a basílica de Santa Sofia (imagens 6.5 e 6.6), que a 
partir de 1935 tornou-se o museu de Santa Sofia. 
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Vista aérea da igreja de Santa Sofia, em Istambul, Turquia. O edifício foi reconstruído em sua forma atual em 
532-537 sob a supervisão do imperador Justiniano |. 
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Ed Interior do atual museu de Santa Sofia. 
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Reconstruída no governo de Justiniano, após um incêndio da antiga construção, essa 
basílica apresenta a marca mais caracteristica da arquitetura bizantina: uma grande cúpula 
equilibrada sobre uma planta quadrada. A cúpula é formada por quatro arcos e ampliada 
por duas absides; estas, por sua vez, são ampliadas por mais cinco pequenas absides. A 
nave central é circundada por colunas com capitéis detalhadamente trabalhados, que lem- 
bram capitéis coríntios (reveja a imagem 4.10, no capítulo 4). 


O revestimento de mármore e mosaicos e a sucessão de janelas e arcos criam um espaço 
interno de grande beleza. 


A arte bizantina em Ravena 


No século VI, Justiniano tentou reunificar o Império Romano, dando início às guerras de 
conquista no Ocidente. 


Nesse contexto, a cidade de Ravena, importante ponto estratégico dominado há muito 
pelos ostrogodos, tornou-se um dos alvos mais visados pelo imperador para a conquista 
da península Itálica. Após várias tentativas, a cidade foi finalmente reconquistada em 540 e 
passou a ser o centro do domínio bizantino na Itália. 
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Na primeira metade do século V — portanto antes da época de Justiniano -, Ravena já 
tivera contato com a cultura bizantina. É desse período o exemplo mais conhecido e signi- 
ficativo de sua arquitetura: o mausoléu da imperatriz Gala Placídia (imagem 6.7). 


Externamente, esse mausoléu é um edifício simples, revestido de tijolos cozidos. Sua 
planta segue o desenho de uma cruz e sua caracteristica essencial é um cubo por cima da 
pequena cúpula central, 


Mausoléu da imperatriz Gala Placídia, em Ravena (século V). 


Abside. 

Recinto de teto 
abobadado, 

com planta 
semicircular ou 
poligonal, situado 
na extremidade de 
uma construção. 
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A simplicidade externa do mausoléu contrasta fortemente 
com a riqueza dos trabalhos artísticos do interior, recoberto 
com belíssimos mosaicos de motivos florais, nos quais predo- 
mina a cor azul (imagem 6.8). 


As igrejas de Ravena que revelam uma arte bizantina mais 
madura, porém, são as da época de Justiniano, como a de São 
Vital (imagem 6.10). 

Devido a sua planta octogonal, o espaço Interno dessa Igreja 
apresenta possibilidades de ocupação diferentes da de outras 
igrejas (imagem 6.9). 

A combinação perfeita de arcos, colunas e capitéis fornece 
os elementos de uma arquitetura adequada para apoiar már- 
mores e mosaicos. 


Destacam-se ainda, na igreja de São Vital, mosaicos como o 
do imperador Justiniano (reveja a imagem 6.2) e o da impera- 
triz Teodora, com seus respectivos séquitos levando oferendas 
ao templo. São obras que expressam de modo significativo o 
compromisso da arte bizantina com o Império e a religião. 


E EXE O bom postor, 
mosaico do 
Mausoléu da 
imperatriz Gala 
Placídia, 
em Ravena, 
Itália (século V). 
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Planta da basílica de São Vital, em Ravena. 
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EAD Interior da igreja de São Vital, em Ravena. 


Os icones bizantinos 
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Além de trabalhar nos mosaicos, os artistas bizantinos criaram os icones, uma nova for- 


ma de expressão artística na pintura. A palavra icone, de origem grega, significa “imagem. 
Como trabalho artístico, os icones são quadros que representam figuras sagradas, como 
Jesus Cristo, a Virgem, os apóstolos, santos e mártires. Em geral, são bastante luxuosos. 


Para pintar os icones, os artistas utilizavam a técnica da têmpera ou a da encáustica, 
lançando mão de recursos que realçavam os efeitos de luxo e riqueza. Em geral, revestiam 
a superfície da madeira ou da placa de metal com uma camada dourada, sobre a qual pin- 
tavam a imagem. Para fazer as dobras das vestimentas, as rendas e os bordados, retiravam 


com um estilete a película de tinta da pintura. Essas áreas, assim, adquiriam a cor de ouro 


do fundo. 


Eira As técnicas da têmpera e da encaustica 


Têmpera é o nome dado a um dos modos como os artistas 
bizantinos preparavam a tinta usada em seus icones. Consiste em 
misturar os pigmentos a uma goma orgânica — em geral gema 
de ovo — para facilitar a fixação das cores à superfície do objeto 
pintado. O resultado é uma superficie brilhante e luminosa. Mais 
tarde, com o desenvolvimento da pintura a óleo, essa técnica foi 
abandonada. Alguns pintores, porém, continuaram a utilizá-la, 
como é o caso do brasileiro Alfredo Volpi (1896-1988). 


Já a técnica da encáustica foi usada desde a Antiguidade. Os 
gregos, por exemplo, a utilizavam para colorir suas esculturas de 
mármore. O processo consiste em diluir os pigmentos em cera 
aquecida e derretida no momento da aplicação. Ao contrário 
da têmpera, cujo efeito é brilhante, a pintura em encáustica é 
semifosca. 
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Às vezes, os artistas colavam joias e pedras 
preciosas na pintura, chegando até a confec 
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cionar coroas de ouro para as figuras de Jesus 
Cristo ou de Maria. Essas joias, aliadas ao dou- 
rado nos detalhes das roupas, davam aos ico- 
nes um aspecto de grande suntuosidade. 


500 ANOS DE ARTE AUSSA, BRASIL + 


Em geral, os ícones eram venerados nas 
igrejas, mas não raro eram encontrados nos 
oratórios familiares, uma vez que se tornaram 
populares entre muitos povos, mantendo-se 
por muito tempo como expressão artística e 
religiosa (imagens 6.11 e 6.12). 

Os icones russos tornaram-se famosos 
— particularmente os da cidade de Novgorod, 
entre os quais se destacam, pela expressivida- 
de, Mãe de Deus e São Floro, São Jaime e São 
Lauro. 

Depois da morte do imperador Justiniano, 
em 565, aumentaram as dificuldades políticas 
para que o Oriente e o Ocidente se manti- 
vessem unidos. O Império Bizantino sofreu 


periodos de declínio cultural e político, mas 
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conseguiu sobreviver até o fim da Idade Mé- EXE Mãe de Deus Odiguitria de Jerusalém, icone russo de Novgorod do 
dia, quando, em 1453, Constantinopla foi inva- início do século XVI 
dida pelos turcos. 
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Veja que interessante 


Um pouco de Santa Sofia de São Paulo 


Entre os anos 1934 e 1939, foi construída, na cidade grande cupula centra! com semicupulas, que dão ampli- 
de São Paulo, uma réplica da basilica de Santa Sofia. tude ao espaço interno, e o iconostásio — painel com os 
Essa igreja é a sede do arcebispado da Igreja Ortodoxa do icones -, considerado o mais belo da América Latina (Ima- 
Brasil (imagem 6.13). gem 6.14), 


Entre os vários aspectos de sua arquitetura e pintura 
que chamam a atenção do observador, destacam-se a 


JUCA MARTINSPOLHAR IMAGENS 


Vista externa da catedral Metropolitana Ortodoxa, no bairro do Paraíso, em São Paulo, 
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Interior da catedral Metropolitana Ortodoxa, em São Paulo. <[ 
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Detalhe do claustro da Catedral Notre-Dame du Puy, construida em estilo 
românico durante os séculos XI e XIl, em Le Puy-en-Vélay, na França. 


A arte românica 


No período iniciado no século V e conhecido como Idade Média, a vida social 
e econômica deslocou-se da cidade para o campo. Sem condições propícias para o 


desenvolvimento das artes, a evolução cultural no campo manteve-se praticamente 
nula. Os mosteiros eram muito pobres e neles também foi difícil estabelecer uma 
atividade artística. 

No século VI, as únicas fontes de preservação da cultura greco-romana eram as es- 
colas voltadas para a formação do clero. Somente a Igreja continuava a contratar cons- 
trutores, carpinteiros, marceneiros, vitralistas, decoradores, escultores e pintores, pois as 
igrejas eram os únicos edifícios públicos que ainda se construíam. 


Em 800, quando Carlos Magno foi coroado imperador do Ocidente, teve Início um 
intenso desenvolvimento cultural. O poder real uniu-se ao poder papal e Carlos tornou-- 
-se protetor da cristandade. 


A arte no Império Carolíngio 


Na corte de Carlos Magno, criou-se uma academia literária e desenvolveram-se oficinas 
onde eram produzidos objetos de arte e manuscritos ilustrados (imagem 7.2). Tanto as 
oficinas ligadas ao palácio como as ligadas aos mosteiros de- 
sempenharam importante papel na evolução da arte após o 
reinado de Carlos Magno. 


A ilustração ao lado, feita para um manuscrito do Império 
Carolíngio, é um exemplo do tipo de arte produzida nas ofici- 
nas ligadas ao palácio. 

Contudo, no Império Carolíngio não foram criadas obras 
monumentais. O tamanho reduzido era, aliás, característico 
dos objetos produzidos nas oficinas de arte, fossem eles pin- 
turas, esculturas ou trabalhos em metal. 


Após a morte de Carlos Magno, ocorrida em 814, a corte 
deixou de ser o centro cultural do Império e as atividades in- 
telectuais centralizaram-se nos mosteiros. Das atividades artis- 
ticas aí desenvolvidas, a ilustração de manuscritos foi a mais 
importante. Foram também alvo de interesse a arquitetura, a 
escultura, a pintura, a ourivesaria, a cerâmica, a fundição de 
sinos, a encadernação e a fabricação de vidros. 


O trabalho nas oficinas da corte de Carlos Magno levou os 
artistas a redescobrir a tradição cultural e artística do mundo 
greco-romano. Na arquitetura isso foi decisivo: levou, mais tar- 
de, à criação de um novo estilo, adotado principalmente na 
arquitetura das igrejas, que foi chamado de românico. 


O estilo românico na arquitetura 


O nome românico foi criado para designar as obras arquitetônicas dos séculos XI e XII, 
na Europa, cuja estrutura se assemelhava a das construções dos antigos romanos. Seus as- 
pectos mais significativos são a utilização da abóbada, dos pilares maciços que a sustentam 
e das paredes espessas com aberturas estreitas usadas como janelas (imagem 7.3). 


O primeiro aspecto que chama a atenção nas igrejas românicas é o tamanho: elas são 
sempre grandes e sólidas. Dai serem chamadas “fortalezas de Deus”, 


As igrejas românicas podiam ser construídas com abóbadas de dois tipos: a abóbada de 
berço (imagem 7.4) e a abóbada de arestas (imagem 7.5). 


A abóbada de berço era simples: consistia num semicirculo — o arco pleno — ampliado 
lateralmente pelas paredes. Apresentava duas desvantagens: o excesso de peso do teto de 
alvenaria, que podia provocar sérios desabamentos, e a reduzida luminosidade interna, re- 
sultante das janelas estreitas. A abertura de grandes vãos era impraticável, por enfraquecer 
as paredes e aumentar o risco de desabamento. 


Desenvolvida para superar as limitações da abóbada de berço, a abóbada de arestas 
consistia na intersecção, em ângulo reto, de duas abóbadas de berço apoiadas sobre pi- 


EKH São Mateus Evangelista em miniatura da corte 
carolingia (c. 800). 
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lares. Com isso, obtinha-se certa leveza e maior iluminação interna. Como esse tipo de 
abóbada exige um plano quadrado para se apoiar, a nave central ficou dividida em setores 
quadrados, que correspondem às respectivas abóbadas. Esse aspecto refletiu-se na forma 
compacta da planta de muitas igrejas românicas. 


Embora diferentes, os dois tipos de abóbada causam o mesmo efeito sobre o observa- 
dor: uma sensação de solidez e repouso, dada pelas linhas semicirculares e pelos grossos 
pilares. 


Abóbada de berço ou de túnel. 


Fachada da abadia de Saint-Pierre, 
em Moissac, na França. 


RICHARD BARNET OMPNIPROTO 


As igrejas românicas na rota dos peregrinos 

Durante a Idade Média — como ainda hoje -, realizavam-se longas peregrinações a luga- 
res considerados santos. Muitas das aldeias que ficavam na rota desses lugares construíram 
igrejas para acolher os peregrinos. 


Entre os lugares santos mais procurados, estavam Jerusalém, onde Jesus Cristo teria mor- 
rido; Roma, onde ficava a sede da Igreja; e Santiago de Compostela, na atual Espanha, onde 
se acredita estar enterrado o apóstolo Tiago. 


A arte românica de Saint-Sernin 


A basílica de Saint-Sernin (imagem 7.6), na cidade de Toulouse, era uma das paradas obriga- 
tórias para os peregrinos que passavam pelo trecho francês rumo a Santiago de Compostela. 
Para que os moradores da cidade assistissem aos ofícios religiosos sem ser perturbados 
pelos peregrinos em visita as relíquias locais, essa igreja apresenta importante solução ar- 
quitetônica: em torno da nave central, há um corredor continuo que também contorna, 
num segmento curvo, o altar-mor. Esse corredor, chamado deambulatório, dava acesso às 
capelas onde ficavam expostos os objetos sagrados e as relíquias, enquanto a nave central Plano arquitetônico da 
era ocupada por quem desejava assistir às cerimônias religiosas. Fe 
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Em 910, foi fundada na cidade de Cluny uma abadia de be- 
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Entrada principal da basílica de Saint-Sernin, em Toulouse, na França. 
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Em 1790, a abadia — que havia sido a maior igreja da Europa e era sem dúvida uma obra- 
-prima da arte românica — foi quase totalmente destruída, pouco sobrando de seus edifi- 
cios e tesouros artísticos. Os religiosos de Cluny, porém, produziram muitas obras de arte 
que ainda podem ser apreciadas em seus mosteiros. 

O exemplo mais característico do estilo cluniacense é o mosteiro de Saint-Pierre, em 
Moissac, também no trecho francês do caminho para Santiago de Compostela. A beleza 
de suas esculturas pode ser vista, por exemplo, nos capitéis das colunas que cercam o 
claustro (imagem 7.7). 

Os capitéis das colunas em torno do claustro de Saint-Pierre apresentam um rico traba- 
lho em escultura, com representações de folhagens, animais e personagens da Biblia. 


ARCANO ICONE RAFICO CORBIS 


Claustro da abadia de Saint-Pierre, em Moissac. No detalhe, capitéis das colunas 
do claustro. 
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Numa época em que poucas pessoas sabiam ler, a Igreja recorria à pintura e à escultura 
para narrar histórias biblicas ou transmitir aos fiéis valores religiosos. Um lugar muito usado 
para isso era o portal, na entrada do templo. No portal das igrejas românicas, a área mais 
ocupada pelas esculturas era o timpano: a parede semicircular que fica logo abaixo dos 
arcos que arrematam o vão superior da porta. Encontra-se ainda em Saint-Pierre um dos 
mais bonitos portais românicos, com um belíssimo timpano e uma pilastra central chama- 
da tremó (imagens 7.8, 7.9 e 7.10). 


Com um diâmetro de 5,68 metros, o grande timpano do portal de Saint-Pierre exibe um 
conjunto de fguras que representa Cristo em Majestade, tal como narrado por São João 
Evangelista no Apocalipse. 


Devido ao grande tamanho do timpano, os construtores fizeram, ainda, na abadia de 
Saint-Pierre, um tremo: pilastra central que divide a abertura da porta em duas partes iguais. 
Ele também é ricamente decorado com esculturas nas quais se veem motivos naturais e 


um homem descalço, identificado como o profeta Jeremias. 


EM Portal de entrada 
da igreja de 
Saint-Pierre, em 

Molssac. 
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Veja que interessante 


Brasil recebe pela primeira vez exposição de arte românica 


Considerado um dos mais importantes estilos artísticos da Idade Média, o românico foi tema da exposição "Cami- 
nhos de Santiago — Arte no Período Românico em Castela e Leão — Séculos XI-XIII, que ocorreu de novembro de 2006 a 
fevereiro de 2007, no Museu Histórico Nacional, no Rio de Janeiro, e de março a maio de 2007, na Estação Pinacoteca do 
Estado, em São Paulo. A mostra foi uma iniciativa da Junta de Castilla y León, organizada pelo Instituto Inclusartiz. 

A exposição apresentou pela primeira vez na América Latina um recorte da rica história do periodo românico. Foram 
expostas 110 importantes obras organizadas em módulos temáticos, entre elas esculturas de pedra e madeira, objetos de 
marfim, ouro, prata e esmaltados, tecidos, códigos manuscritos e capitéis. O objetivo foi mostrar, por meio dessas peças 
de igrejas e monastérios, o desenvolvimento cultural de Castela e Leão, na Espanha, e a influência que as peregrinações à 
cidade de Santiago tiveram na região nos séculos Xl a XII 

A mostra foi organizada em quatro grandes seções, por meio das quais foram transmitidas informações estéticas, 
culturais e sociais da época no território castelhano-leonês, na Espanha. 

Logo no início da exposição, os visitantes encontraram uma abordagem histórica da região de Castela e Leão no 
periodo de 1050 a 1250. Em seguida, havia em exibição fragmentos arquitetônicos conservados em museus, igrejas e 
mosteiros, maquetes e plantas dos principais edifícios românicos castelhano-leoneses, para transmitir ao espectador o 
significado da arquitetura românica. 

Uma seleta série de esculturas com as principais representações religiosas da época em Castela e Leão em torno do 
caminho de Santiago fizeram parte da mostra. À visitação se encerrou com a apresentação de peças da arte santuária e 
decorativa, que mostrava o poder da igreja e da monarquia da época. 

Junto com o gótico, o românico é o mais importante estilo artístico da Idade Média. Ambos se apresentam como as 
primeiras manifestações artisticas pan-europeras após a época romana. O surgimento e a primeira definição desse estilo 
ocorreram nos territórios franceses e centro-europeus, coincidindo com o grande avanço que a Europa viveu após o ano 
T000. 

O fenômeno românico foi de grande relevância na região de Castela e Leão, na Espanha. As terras da atua! Comunt- 
dade de Castela e Leão possuem o conjunto de manifestações românicas mais significativas do pais. 


(Brasil recebe pela primeira vez Exposição de Arte Românica” — texto adaptado. 
Publicado em Arquitetura de Museus — Grupo de Estudos, wwmarquimuseus.fau.ufri. br) 


REVISTA BRAVEDITORA ABRIL 


Báculo de São Martim Finojosa, peça da 
arte românica que fez parte da exposição 
“Caminhos de Santiago, na Estação 
Pinacoteca, em São Paulo, em 2007. Este 
bastão de cobre, de autor não identificado, 
datado do século XIII, traz a representação 
da Anunciação, em que o anjo avisa Maria 
que ela sera mãe do filho de Deus. 


TIM DOBRELAERE 


A arquitetura românica na península Itálica 


Diferentemente do restante da Europa, a arte românica na peninsula Itálica não apre- 
senta formas pesadas, duras e primitivas. Por estarem mais próximos dos exemplos das ar- 
quiteturas grega e romana, os construtores da região deram a suas igrejas um aspecto mais 
leve e delicado. Também sob a influência da arte greco-romana, procuraram usar frontões 
e colunas. Um dos exemplos mais conhecidos dessa expressão românica é o conjunto da 
catedral de Pisa (imagem 7.13). 


Na península Itálica, os construtores da Idade Média costumavam erguer a igreja, O 


campanário e o batistério como edificios separados. O prédio da catedral de Pisa, cuja 


construção se iniciou em 1063, tem planta em forma de cruz, com uma 
cúpula sobre o encontro dos braços. A fachada da frente sugere a forma de 
um frontão, característico dos templos gregos. 


O edifício mais conhecido do conjunto da catedral de Pisa é o campa- 
nário, a famosa Torre de Pisa (imagem 7.12), cuja construção se iniciou em 
1174. Com o passar do tempo, ela foi sofrendo inclinação porque o terreno 


LILIA PIRAIME LAPA SM Já 


cedeu. Seu elemento arquitetônico mais interessante é a superposição de 
delgadas colunas de mármore, que formam sucessivas arcadas ao redor de 
todos os andares. 


Campanário. 
Torre da igreja 


onde se encontram 
os sinos. 


Campanário de Pisa, Itália. | 


Catedral e campanário em Pisa. 


Batistério. Capela 
onde se encontra 
a pia batismal e 
onde se realizam 
as cerimônias de 
batismo. 
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A arquitetura religiosa islâmica 


Córdoba é, hoje, uma cidade espanhola, mas em tempos remotos fez parte do Império Romano. A partir 
de 711 d.€, passou para o domínio muçulmano e assim permaneceu até 1235, quando foi conquistada pelo rei 
espanhol Fernando Ill de Leão e Castela. 

Durante o periodo muçulmano, desenvolveu-se na região uma arquitetura religiosa de características muito 
especiais. Entre os anos 962 e 966, sob o reinado de al-Hakam II, foram realizadas ampliações na Gran Mesquita 
de Córdoba que deram imponência a esse edifício dedicado a religião islâmica. Na nave central, construiram-se 
colunas alternadas de mármore vermelho e preto, com arcos duplos superpostos e arcos polilobulados (ima- 
gem 7.14). ——| 0. 


Sobre a magsura, área da mesquita reservada as orações do ca- Arco lobulado e polilobulado. 
lifa, ergueu-se uma grande cúpula de complexa construção: vários Tipos de arco, característicos 
arcos lobulados; arcos que se cruzam formando uma estrela de oito da arquitetura islâmica, que 
pontas; mosaicos dourados, decorados com motivos florais, criados apresentam recortes em forma 
por artistas conhecedores da tradição bizantina (imagem 7.15). Essa de segmentos de curva, dispostos 
cúpula central e as cúpulas das naves laterais, de decoração mais em sequência e unidos por seus 
sóbria, formam um conjunto de inegável beleza (imagem 7.16). | pontos extremos. 


Nave central da Gran Mesquita de Córdoba, na Espanha. 
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Cúpula da capela de Villaviciosa, na Gran Mesquita 
siceadntio central da Gran Mesquita de Córdoba. de Córdoba. 


O estilo românico na pintura 


Os pintores românicos caracterizaram-se não como criadores de telas de pequenas ns E 
” ; , À o é Ass o ajesta etc 1123), 
proporções, mas como verdadeiros muralistas. Assim, a pintura românica desenvolveu-se pintado na abside 
sobretudo nas grandes decorações murais, favorecidas pelas formas arquitetônicas: as abó- da igreja de São 
badas e as paredes laterais com poucas aberturas criavam grandes superfícies. Na pintura Clemente de Tahul, 
ne ELA na Catalunha, 
mural era utilizada a técnica do afresco. 


Espanha. 
Os murais tinham como modelo as ilustrações dos livros re- ARE 
ligiosos, pois naquela época era intensa, nos conventos, a pro- 
dução de manuscritos decorados à mão com cenas bíblicas. 


Os motivos usados pelos pintores eram de natureza religio- 
sa. À pintura românica praticamente não registrou assuntos 
profanos. Para as igrejas e os mosteiros, geralmente eram esco- 
lhidos temas como a criação do mundo e do ser humano, o 
pecado original, a arca de Noé, os simbolos dos evangelistas e 
Cristo em majestade (imagem 7.17). 


MLISEU DAT DE CATALUNHA, BARCELONA fARG-LATINSTOCK 


O mural tem no centro a figura de Jesus Cristo, cercado de 
anjos. Ele expressa bem as duas características essenciais da 
pintura românica: a deformação e o colorismo. A deformação, 
na verdade, traduzia os sentimentos religiosos e a interpreta- 
ção mística que o artista fazia da realidade. A figura de Cristo, 
por exemplo, era sempre maior que as demais. Sua mão e seu 
braço, no gesto de abençoar, tinham proporções intencional- 
mente exageradas para que o gesto fosse valorizado por quem 
contemplasse a pintura. Os olhos, muito abertos e expressivos, 
evidenciavam sua intensa vida espiritual. O colorismo traduziu-- 
-se no emprego de cores chapadas, uniformes, sem preocupa- 
ção com meios-tons ou jogos de luz e sombra, pois não havia 
a menor intenção de imitar a natureza. 
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ris 
eo Pintura “a fresco”: uma técnica antiga e de difícil execução 
O termo afresco, hoje, é sinônimo de pintura mural, Ori- O afresco se distingue das outras técnicas porque, uma vez 
ginalmente, porém, era uma técnica de pintura sobre paredes seca a argamassa, a pintura se incorpora ao reboco, tornando-se 
umidas. Vem daí o seu nome. parte integrante dele. Nas demais técnicas, a pintura permanece 
Nesse tipo de pintura, a preparação da parede é muito im- como uma pelicula aplicada sobre o fundo. Além disso, como a 
portante. Sobre sua superficie, é aplicada uma camada de cal parede deve permanecer úmida para receber a tinta, a camada 
que, por sua vez, é coberta com uma camada de gesso fina e de gesso tem de ser colocada aos poucos: se uma área já pronta cs 
bem lisa. É sobre esta última camada que o pintor executa sua não receber pintura, precisará ser retirada e aplicada posterior- E 
obra. Ele deve trabalhar com a argamassa ainda úmida, pois, mente. Essa é a razão por que, ao observarmos um afresco de E 
com a evaporação da água, a cor adere ao gesso e o gás carbôni- perto, podemos notar os vários pedaços em que foi sucessiva- ; 
co do ar combina-se com a cal, transformando-a em carbonato mente executado. = 
de cálcio e completando a adesão do pigmento à parede. « 
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STEVIART LENVARARES 


EXE Interior da 
catedral de 
Amiens, na 
França. 


A arte gótica 


Vimos, no capítulo anterior, que nos primórdios da Idade Média o centro da 


vida social estava no campo e o desenvolvimento intelectual e artístico ficava res- 
tritO aos mosteiros. 


No século XII, teve início uma economia fundamentada no comércio. Como 

consequência, o centro da vida social deslocou-se do campo para as cidades e surgiu 

uma nova classe social: a burguesia urbana. A cidade voltou a ser o lugar onde as pes- 

soas se encontravam e trocavam informações. Novamente, ela era o centro renova- 
dor dos conhecimentos, da arte e da própria organização social. 


No começo do século XI, a arte românica ainda era a predominante, mas já co- 
meçavam a aparecer mudanças que conduziriam a uma profunda revolução na ar- 
quitetura, principalmente na arte de projetar e construir grandes edifícios. 
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Ilustração esquemática de 
uma catedral gótica. 


1. Flecha — elemento exterior da arquitetura que se constitui no 
arremate de uma torre erguida no ponto de cruzamento da 
nave central com o transepto (ver item 7). 

2. Coro - conjunto formado pelo altar principal e espaço 
reservado aos sacerdotes que participam de uma cerimônia 
religiosa. 

3. Abside — espaço interno semicircular ou em forma de polígono 
atrás do coro. 

4, Chevet — cabeceira da igreja onde ficam as capelas para atos de 
devoção mais reservados. 

5. Transepto — os dois braços — norte e sul — que cortam a nave 
central da catedral. Esta se estende do leste (onde está o altar 
principal) para oeste (onde estã o portal da igreja). 

6. Nave — espaço interno destinado a acomodar os fiéis. Pode ser 
dividida em três partes: uma central e duas laterais. Quanto à 
altura, em geral, divide-se em três partes: arcadas, elemento que 
separa a nave central das laterais; trifório, estreito corredor com 
arcadas junto à parede; grandes vitrais. 
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7. Vestíbulo — espaço interno que precede a nave central e as 
naves laterais. 

8. Adro - espaço externo e descoberto na frente da igreja. 

9. Portal — entrada principal sempre decorada por esculturas. 

10. Fachada - o lado da frente da catedral. 

11. Rosácea — janela em forma circular. 

12. Torre — ponto mais alto na fachada da catedral, construído no 
mesmo estilo dela, destinado a embelezar o edifício, abrigar os 
sinos ou ser um mirante privilegiado do entorno, 

13. Gárgula — parte mais externa da calha destinada a escoar a 
água das chuvas. Nas catedrais góticas, essa parte da calha era 
decorada com figuras de seres monstruosos. 

14. Arcobotante — peças em forma de arco que reforçam 
as paredes laterais da catedral e assim aliviam o peso das 
abóbadas da cobertura. 

15. Abóbada - teto da construção. Na catedral gótica é formado 
pelo cruzamento de arcos ogivais. 
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A arquitetura 


A arquitetura no século XII 


No século XII, uma nova arquitetura foi ganhando espaço. No século XVI, os estudiosos 
começaram a chamá-la, desdenhosamente, de gótica: segundo eles, sua aparência era tão 
“bárbara”, que ela poderia até ter sido criada pelos godos, povo que invadira o Império 
Romano e destruíra muitas de suas obras. Mais tarde, o nome gótico perderia seu cará- 
ter depreciativo e se ligaria definitivamente à arquitetura caracterizada pelos arcos ogivais 
(imagem 8,1). 


Essa nova maneira de construir surgiu na França, por volta de 1140, quando foi construí- 
da a abadia Saint-Denis (imagem 8.2). A primeira diferença que podemos notar entre uma 
igreja gótica e uma igreja românica (reveja a imagem 7.3, no capitulo anterior) é a fachada: 
enquanto, em geral, a igreja românica apresenta um único portal, a igreja gótica tem três 
portais. Estes, por sua vez, dão acesso às três naves do interior da igreja: a nave central e as 
duas naves laterais. 


Na fachada dessa igreja, os dois portais laterais seriam continuados por altas torres — não 
construídas conforme o projeto. O portal central tem, acima dos frisos que emolduram o 
timpano, uma grande janela, e, acima desta, outra, redonda, chamada rosácea. A rosácea é 
um elemento arquitetônico muito característico do estilo gótico, presente em quase todas 
as igrejas construídas entre os séculos XIl e XIV. 
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na França. 


Rosácea. Vitral de 
igreja, característico 
do estilo gótico, 
cuja forma se 
assemelha à de 
uma flor. 


E Fachada da catedral de Saint-Denis, 


JOSE ANTONIO DOS SANTOS 


O aspecto mais importante da arquitetura gótica, 
porém, é a abóbada de nervuras, que difere muito 
da abóbada de arestas da arquitetura românica (re- 
veja a imagem 7.5, no capítulo anterior), pois deixa 
visíveis os arcos ogivais, que formam sua estrutura 
(imagem 8.3). 

A construção desse novo tipo de abóbada foi 
possivel graças ao arco ogival, diferente do arco se- 
micircular do estilo românico. O emprego desse arco 
permitiu a construção de igrejas mais altas. Alêm 
disso, o desenho das ogivas, que se alonga e aponta 
para o alto, acentua a impressão de altura e vertica- 
lidade. 


Os pilares, chamados tecnicamente de “supor- 
tes de apoio”, foram outro recurso arquitetônico do 
estilo gótico. Dispostos em espaços bem regulares, 
permitiram dispensar as grossas paredes para sus- 
tentar a estrutura. Em Saint-Denis, essa técnica de 
construção foi usada na cabeceira da igreja (chevet, 
no francês). 


A consequência estética mais importante da in- 
trodução dos pilares foi a substituição das sólidas 
paredes com janelas estreitas, do estilo românico, 
pela combinação de pequenas áreas de parede com 
grandes áreas preenchidas por vidros coloridos e tra- 
balhados, chamados vitrais (imagem 8.4). 

Em 1992, a catedral de Saint-Etienne de Bourges, 
com seu campanário, suas esculturas e, principal- 
mente, a riqueza de seus vitrais, foi declarada Patri- 
mônio da Humanidade pela Unesco. 
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Interior da catedral de Notre-Dame, 
em Amiens, França. 


bas RvE CHAMPOLLION, PARIS 


ae o ue 


A / Gi 
wah Ea Ei 


z a 


Interior da catedral 
de Saint-Etienne de 
Bourges, na França: 
coluna, arcos 
e vitrais. Na foto 
menor, detalhe do 
vitral da catedral. 
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Os vitrais são feitos de vidros coloridos que, ao deixar passar 
a luz do Sol, criam um ambiente interno sereno e cheio de cores. 

Sua produção envolvia várias etapas. Primeiramente, derre- 
tia-se o vidro na fornalha e acrescentavam-se a ele diversos pro- 
dutos químicos que o tornavam colorido e translúcido. Depois, 
faziam-se as placas de vidro, em geral pelo método que produzia 
o chamado vidro antique. Nesse método, o artesão acumulava 
uma pequena quantidade de vidro fundido na extremidade de 
um tubo e imediatamente começava a soprar por ele, até for- 
mar uma bolha de vidro de forma cilíndrica. A seguir, cortava 
suas duas extremidades, como se tirasse uma tampa de cada 


Em (a), as etapas da fabricação do vidro antique. 


Vitrais: a luz multicolorida das catedrais góticas 


lado, obtendo assim um cilindro oco. Depois cortava esse ci- 
lindro ainda quente em sentido longitudinal e o achatava, até 
obter uma placa. Cada placa, depois de resfriada, era recortada 
com uma ponta de diamante, segundo o desenho previamente 
determinado para o vitral (imagem 8.5). 

Na etapa seguinte, o artesão pintava com tinta opaca pre- 
ta os detalhes da figura — por exemplo, os traços fisionômicos. 
Por fim, todas essas pequenas placas pintadas eram encaixadas 
umas nas outras por uma moldura metálica, chamada perfil de 
chumbo. Juntas, formavam grandes composições — os vitrais 
— que eram colocadas nas aberturas das paredes das catedrais. 
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Em (b), a montagem dos pedaços de vidro no perfil de chumbo. 


peça de vidro 


Entre os séculos XIl e XVI, foi construída a catedral de Notre-Dame de Chartres. Entre os 
muitos aspectos interessantes de sua arquitetura, destaca-se o portal principal, conhecido 
como Portal Régio e considerado pelos historiadores da arte como um dos mais belos con- 
juntos escultóricos do mundo (imagem 8.6). A exemplo das demais construções góticas, O 
Portal Régio é formado por um portal central e dois laterais; diversamente dos portais da 
igreja de Saint-Denis, porém, os três dão acesso a nave central da igreja. 

Cada um desses portais apresenta um timpano inteiramente pre- 
enchido por trabalhos de escultura. Os três narram diferentes mo- 
mentos da vida de Cristo. O timpano central apresenta um Cristo em 
Majestade cercado pelos simbolos que representam os quatro evan- 
gelistas. O timpano à esquerda do observador mostra a ascensão de 
Cristo ao céu após a ressurreição. No da direita, esta Maria com o 
Menino Jesus no colo. 


As delicadas colunas que ladeiam cada porta atraem a atenção do 
visitante da catedral de Chartres. Nelas, veem-se representações de 
reis e rainhas do Antigo Testamento, requintadamente trabalhadas 
nos traços fisionômicos e nos drapeados das roupas (imagem 8.7). 


Catedral de Chartres, 
França (detalhe). 


Portal Régio da catedral de Chartres. 
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Em 1160, iniciou-se a construção da catedral de Notre-Dame de Paris (imagens 88 e 89), 
uma das maiores igrejas góticas do mundo, que introduziu um novo e importante recurso 
técnico: o arcobotante (detalhe da imagem 8.9). 


A catedral de Notre-Dame de Paris tem 150,20 metros de comprimento e suas principais 
abóbadas estão a 32,50 metros do chão, 


O arcobotante é uma peça em forma de arco que transmite a pressão de uma abóbada da 
parte superior de uma parede para os contrafortes externos. Isso possibilitou que as paredes 
laterais não tivessem mais a função de sustentar as abóbadas. Os edificios góticos puderam, 
então, abusar do emprego das grandes aberturas, preenchidas com belíssimos vitrais. 
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A arquitetura no século XIII 


No século XIII, o estilo gótico ja estava plenamente amadurecido e ricamente ornamen- 
tado por vitrais e esculturas. Para conhecer melhor o gótico dessa época, é interessante 
retomar a catedral de Chartres, que, em julho de 1194, foi quase totalmente destruída por 
um incêndio que atingiu grande parte da cidade. Da imensa igreja, restou apenas a fachada 
oeste, onde fica o Portal Régio, e uma nova catedral foi construida (imagem 8.10). 

Na reconstrução, a parede interna da catedral foi dividida internamente em três andares: 
arcada principal, trifório e clerestório. Essa divisão permitiu aumentar a altura da igreja: a 


cúpula ficou a 36,50 metros do chão. Além disso, os pilares e as pilastras conduzem o olhar 
do observador para o alto, reforçando a percepção da altura do edifício. 


Interior da catedral 
de Chartres. 
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O interior da igreja é bastante iluminado. A claridade vem pelas janelas do clerestório, pelas 
janelas das paredes externas das naves laterais e pelos grandes vitrais. 

Os vitrais são o aspecto arquitetônico da catedral de Chartres que mais atrai a atenção 
do visitante: os azuis intensos e os vermelhos brilhantes projetam uma luz violeta sobre as 
pedras da construção, quebrando sua aparência de dureza. Dois desses vitrais sobressaem 
(imagens 8.11 e 8.12). 

O vitral reproduzido abaixo é um dos que mais se destacam na catedral de Chartres. Ele re- 
toma a ideia do timpano da fachada oeste, mostrando Maria com o Menino Jesus no colo. 


O vitral Árvore de Jessé, cujo tema foi muito bem adaptado ao formato da janela, faz parte 


de um conjunto de três janelas ogivais da fachada oeste e data de meados do século XI. O  EMBÁrvore de Jessé, 
tema, extraldo do Antigo Testamento, comenta a genealogia de Jesus. Na vitral da catedral de 


| . ; ; : Chartres. 
extremidade inferior, aparece Jessé em sua cama. De seu peito sai uma 


arvore que sobe até o ponto mais alto, onde esta Cristo. Nos pontos Inter- 
mediários, estão os ancestrais de Cristo e, nos painéis curvos, de ambos os 
lados da árvore, os profetas que anunciaram a vinda do Salvador. 
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EXE Notre-Dame de la Belle Verriêre, vitral da catedral de Chartres. 
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A Sainte-Chapelle 


O gótico francês da segunda metade do século XIIl recebeu o nome de rayonnant (ra- 
diante), numa referência ao rendilhado das grandes rosáceas e às delgadas e delicadas co- 
lunas combinadas com amplas áreas de vitrais. 


O mais belo exemplo do estilo radiante é a Sainte-Chapelle, construida entre 1243 e 
1246, no palácio real da corte de Luis IX, em Paris (imagem 8.13). 


O trabalho dos vitrais e a harmonia das colunas revestidas de dourado dão à arquitetura 
da Sainte-Chapelle grande semelhança com os trabalhos filigranados em metal e esmalte 
dos relicários medievais. 
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Catedral da Sé, em São Paulo: ecos do estilo gótico 


O estilo gótico das grandes catedrais medievais teve grande influência sobre a arquite- 
tura das igrejas católicas ao longo dos séculos. Em São Paulo, por exemplo, a catedral mais 


importante da cidade, construida em pleno século XX, apresenta importantes recursos da 
arquitetura gótica: arcos ogivais, pilares com pequenas colunas ao redor, decoração com 
esculturas representando elementos da natureza (plantas e animais), vitrais e até arcobo- 
tantes no seu exterior. 


e . 


Catedral da Sé, em São Paulo. 
No detalhe, interior da catedral. 
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As últimas manifestações da arquitetura gótica 


No século XV, o estilo gótico deixou de ser exclusivo dos edifícios religiosos e chegou as 
residências particulares, como o palácio conhecido como Cad'Oro, construído por Matteo 
Reverti, entre 1422 e 1440, em Veneza (imagem 8.15). 

O nome Cad'Oro significa “Casa de Ouro”, É uma referência ao rico revestimento doura- 
do que ornamentava a fachada de pedra branca no tempo de sua construção. Erguida so- 
bre o Grande Canal, cujas águas refletem as linhas da fachada, essa residência é considerada 


o mais belo edifício gótico de Veneza. 


di a | 
su 


im 


Fachada do Palácio 
CadOro, em Veneza. 
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A escultura 


De modo geral, a escultura gótica estava associada à arquitetura. Nos timpanos dos por- 
tais OU no interior das grandes igrejas, os trabalhos escultóricos enriqueciam as construções 
e documentavam, na pedra, os aspectos da vida humana mais valorizados na época. 


É interessante destacar dois exemplos de esculturas que ornamentam duas igrejas 
alemãs: o Cavaleiro, datado de cerca de 1235, que está na catedral de Bamberg (imagem 
8.16), e a Nobre Uta, esculpida depois de 1249, que está na catedral de Naumburg (ima- 
gem 8.17). 

Plasticamente, Cavaleiro revela vigor e equilibrio na composição do volume do corpo do 
cavalo e do cavaleiro medieval. Do ponto de vista do tema, ela revela a cultura da cavalaria 
medieval, organização que estabeleceu uma nova estrutura social nas cortes europeias e 
assumiu a liderança da vida intelectual, até então dominada pelos monges e confinada nos 
mosteiros. 


Já Nobre Uta impressiona pela naturalidade: com a mão direita apenas sugerida sob a 
veste, a figura feminina parece aconchegar ao rosto a gola da capa. Plenamente identificada 
com as tendências naturalistas da época, esta obra, porém, surpreende por retratar com 
perfeição o flagrante de uma pessoa real. 
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Cavaleiro (c. 1235), escultura gótica da catedral de Bamberg, Nobre Uta (1249), escultura da catedral de 
na Alemanha. Naumburg, na Alemanha. 


No século XIII, já encontramos algumas obras de 
escultura com sua autoria identificada. É o caso, por 
exemplo, dos trabalhos escultóricos de Giovanni Pisano, 
(c. 1245-1315). Entre suas muitas obras, despertam bas- 
tante interesse os baixos-relevos do púlpito da igreja de 
Santo André (imagem 8.18), em Pistoia, e uma escultura 
da Virgem Maria com o Menino Jesus em Pádua (imagem 
8.19), um belo exemplo escultórico independentemente 
de qualquer projeto arquitetônico. 
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Entre os baixos-relevos do púlpito, a cena da crucif- 
cação, esculpida entre outras cenas religiosas, consegue 
comunicar ao observador, com intensidade dramática, os 
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A concepção da figura isolada — sem o suporte de 
uma coluna, timpano ou parede —- e a postura da ima- 
gem são indícios de que Pisano estudou com atenção a 
escultura greco-romana do período clássico. Diferente- 
mente de uma estátua românica típica — em que Maria 
seria representada rigidamente sentada com o Menino 
Jesus nos joelhos -, a figura está de pé e segura o menino 
com o braço esquerdo. Nesse detalhe reside um aspecto 
de sugestiva naturalidade: Maria parece segurar o filho 
com esse braço de modo a ter a mão direita livre. 


EXE A virgem e o menino (1305-1306), 
escultura de Giovanni Pisano, em 
Pádua. 
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Nº a ESB Crucificação 
" (1303-1310), 
baixo-relevo do 
púlpito da igreja 
de Santo André, 
em Pistoia, de 
Giovanni Pisano. 
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Os manuscritos ilustrados 


Durante o século XIl e até o século XV, a arte desenvolveu-se também nos objetos pre- 
ciosos — feitos de marfim, ouro e prata e decorados com esmalte — e nos ricos manuscri- 


tos ilustrados. 


Um exemplo de manuscrito medieval ilustrado é o Saltério de Ingeborg, que data de 
cerca de 1195 (imagem 8.20). Seu nome está relacionado a seu conteúdo — uma coletânea 
de salmos — e ao nome da princesa Ingeborg, da Dinamarca, para quem foi feito. 


As cenas que ilustram esse saltério procuram representar ações, como O massacre dos 
inocentes e Fuga para o Egito. Nelas, o trabalho do artista ilustrador revela sua qualidade em 


vários aspectos: no drapeado das vestimentas, 
no desenho da anatomia do corpo humano e, 
sobretudo, na combinação do dourado com co- 
res fortes como o vermelho e o azul-escuro. 


A observação dos manuscritos ilustrados 
permite-nos chegar a duas conclusões: a pri- 
meira é a compreensão do caráter individualista 
que a arte da ilustração ganhava, pois destina- 
va-se aos poucos possuidores das obras copia- 
das; a segunda é que os artistas ilustradores do 
periodo gótico tornaram-se tão habilidosos na 
representação do espaço tridimensional e na 
composição de uma cena, que seu trabalho 
acabou influenciando as criações de alguns 
pintores. 
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Os manuscritos eram feitos em várias etapas e dependiam hoje dada ao papel. Em seguida, os copistas transcreviam textos 

do trabalho de várias pessoas. Primeiro, era necessário curtir de sobre as páginas ja cortadas. Ao realizar essa tarefa, deixavam es- 
modo especial a pele de cordeiros ou vitelas. Essa pele curtida paços que seriam preenchidos pelos artistas com as ilustrações, 
chamava-se velino. Nas oficinas dos mosteiros ou nos ateliês de os cabeçalhos, os titulos e as capitulares — as letras maiúsculas, 
artistas leigos, os trabalhadores cortavam as folhas de velino no ricamente trabalhadas, com que se iniciava O texto. Todo esse 
tamanho em que seria o livro. O velino, portanto, tinha a função trabalho decorativo ficou conhecido com o nome de iluminura. 


A pintura 


A pintura gótica desenvolveu-se nos séculos XII|, XIV e início do século XV, quando 
começou a ganhar novos aspectos que prenunciavam o Renascimento. Sua principal ca- 
racterística foi a procura do realismo na representação das figuras. 


No século XIIl, o pintor mais importante foi Cenni di Pepo (c. 1240-1302), nascido em 
Florença e conhecido como Cimabue. Seu trabalho ainda foi influenciado pelos ícones 
bizantinos, mas já apresentava uma nítida preocupação com o realismo ao representar a 
figura humana. Cimabue procurou, por meio da postura dos corpos e do drapeado das 
roupas, dar algum movimento as figuras de anjos e santos; entretanto, não chegou a realizar 
plenamente a ilusão da profundidade do espaço. 


Suas obras mais importantes foram feitas para a igreja de São Francisco, em Assis, mas 
em outros museus e igrejas da Itália também existem pinturas de sua autoria. Um belo 
exemplo da pintura desse artista forentino, considerado um dos iniciadores 
da pintura italiana, é a obra conhecida como A virgem e o menino ro- 
deados por seis anjos (imagem 8.21). 

Encomendado para a igreja de São Francisco, em Pi- 
sa, esse trabalho, uma têmpera sobre madeira, là 


> se utiliza como 


permaneceu até 1882, quando foi levado 
para a França como parte do saque de 
Napoleão. Hoje se encontra no Museu 

do Louvre. 

Outro pintor importante desse pe- 
riodo é Giotto di Bondone, conhecido 
como Giotto. Conta-se que nasceu em 
1266, numa pequena aldeia perto de Flo- 
rença, e que faleceu na mesma cidade, 
em 1337, tendo vivido a infância entre os 
campos e as ovelhas do pai. 


Têmpera. Técnica 
de pintura em que 


aglutinante cola ou 
clara de ovo. 


À virgem e o menino rodeados por seis anjos 
(1295-1300), pintura de Cimabue. 
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A maior parte das obras de Giotto foram afrescos que decoraram igrejas. Entre eles estão 
A prêdica diante de Honório Ill, para a igreja de São Francisco, em Assis, e O Juízo Final, para 


a capela dos Scrovegni, em Pádua. 


A principal característica da pintura de Giotto foi a identificação da figura dos santos 
com a de pessoas de aparência bastante comum. Esses santos com ar de homem comum 


eram os elementos mais importantes nas cenas que pintava, ocupando sempre posi- 


ção de destaque. São exem- 
plos dessas características as 
obras Lamento ante Cristo 
morto e Retiro de São Joa- 
quim entre os pastores (ima- 
gem 8.22). Nessa pintura, é 
evidente o destaque dado à 
figura humana: São Joaquim 
e os pastores estão represen- 
tados em tamanho maior 
que o das árvores e quase se 
igualam, em altura, às mon- 
tanhas que compõem a pal- 
sagem. 


Retiro de São Joaquim entre | 
os pastores (1304-1306), 


pintura de Giotto. 


Para entender a concepção de Giotto em relação aos 
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O divino e o humano segundo Giotto 


Essa nova classe era composta por pessoas do povo que 


santos, precisamos levar em conta o cenário cultural do sé- fizeram fortuna com atividades ligadas ao comércio. Nesse 
culo XIII, Com o crescimento do comércio, deu-se o desen- contexto, O ser humano sentia-se forte, capaz de grandes con- 
volvimento das cidades. A sociedade tornou-se mais dinã- quistas, e já não se identificava mais com as figuras dos santos 
mica, isto é, com relações mais complexas e menos rígidas das artes bizantina e românica, tão espiritualizadas e de postura 
que as anteriores — entre camponeses pobres e um senhor estática e rígida, 


feudal poderoso. Começava a surgir uma nova classe — a 


A pintura de Giotto veio, assim, ao encontro de uma visão 


burguesia —, que acabou assumindo o poder econômico e que adquiria cada vez mais força e que chegaria ao auge mais 


político das cidades. 


tarde, no Renascimento: a visão humanista do mundo. 


Além dos grandes murais de Giotto, que recobriam as paredes das igrejas, a pintura gô- 
tica expressou-se nos quadros de menores proporções e nos retábulos. 


Um retábulo consiste em dois, três, quatro ou mais painéis que podem ser fechados uns 
sobre os outros e abertos durante as celebrações religiosas. Conforme o número de painéis, 
ele recebe um nome especial: se possui dois painéis, díptico; três, tríptico; quatro ou mais, 
políptico. 

Um políptico famoso é o Retabulo do Cordeiro místico, executado entre 1426 e 1432 
pelos irmãos Van Eyck, pintores flamengos, para a igreja de São Bavão, em Gand, na Bélgica 
(imagem 8.23). 

Nesse retábulo é possível observar a influência da arte da ilustração dos manuscritos: 
é evidente o espírito detalhista, por exemplo, nas roupas das figuras, nos adornos das ca- 
beças e nos elementos da natureza. Ao mesmo tempo, nota-se a superação do conceito 
de miniatura: Os artistas abrem o universo da pintura para o mundo exterior e revelam os 
efeitos que as diferentes distâncias e a própria atmosfera causam na percepção visual dos 
seres representados. 

As conquistas realizadas por Jan van Eyck (c. 1390-1441) e seu irmão Hubert van Eyck 
(c. 1366-1426) permitem afirmar que suas obras inauguraram a fase renascentista da pin- 
tura famenga. 

Além do Retábulo do Cordeiro místico, que começou a pintar junto com o irmão, Jan van 
Eyck produziu outras obras célebres pelo realismo e a riqueza de detalhes. Entre elas estão 
O casal Arnolfini (imagem 8.24) e Nossa Senhora do Chanceler Rolin (imagem 8.27). 
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Retábulo do Cordeiro místico (1426-1432), de Jan van Eyck, quadro central do políptico existente 
na catedral de São Bavão, na Bélgica. 
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Realizada segundo os princípios de 
um evidente realismo, O casal Arnolfni 
retrata, com extrema riqueza de detalhes, 
os aposentos e as vestes de um rico co- 
merciante do século XV. A representação 
das personagens e do ambiente é tão mi- 
nuciosa que o espelho convexo represen- 
tado na parede do fundo reflete todo o 
quarto, dando-nos uma visão completa 
do ambiente. Assim, o casal aparece re- 
Netido de costas no espelho, e pode-se 
ver nele também a porta de entrada dos 
aposentos e até mesmo duas pessoas 
que nela se encontram, olhando para o 
interior do quarto. 


Em Nossa Senhora do Chanceler Rolin, 
o artista realiza um trabalho de perspec- 
tiva e deixa documentada uma paisagem 
urbana. As pinturas de Van Eyck regis- 
tram que, no século XW, o centro da vida 
social era sem dúvida a cidade, com seus 
edifícios, pontes e torres. 


As características da pintura de Giotto 
e Jan van Eyck aqui destacadas são, para 
nós, um importante testemunho de quan- 
to as sociedades europeias se transforma- 
ram — e já apontam para as novas mu- 
danças que viriam. 


Quadro Nossa Senhora do Chanceler Rolin 


(c. 1435), de Van Eyck. 
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O casal Arnolfini, óleo sobre tela de Jan van Evck. 


MUSEU CM LOIVRE, BáRIS 


Erro 


Os manuscritos ilustrados no mundo árabe 


À arte dos manuscritos ilustrados desenvolveu-se também na cultura árabe, praticamente no mesmo perio- 
do em que se propagou na Europa ocidental. Trabalhando a riqueza dos detalhes ou explorando o grafismo das 
próprias letras arábicas, os artistas orientais dominaram a arte de ilustrar textos narrativos e religiosos. 

Um exemplo de ilustração de texto narrativo é o que vemos na imagem 8.26. A obra ilustrada chama-se 
Magamat, de autoria de al-Hariri (1054- 
-1122), e reúne as aventuras vividas por 
um personagem muito astuto, conheci- 
do como Abu Zayd de Saruj. À cena aqui 
reproduzida foi copiada e ilustrada por 
al-Wasiti de Yahya, em Bagdá, em 1237. 
Além do emprego de muitas cores, des- 
tacam-se nela várias pessoas em ativida- 
des diárias e comuns às cidades islâmicas 
medievais. 

Como exemplo de texto religioso 
ilustrado, vemos as páginas duplas de um 
exemplar em tamanho grande do Corão 
(74 X 51 cm cada página), de 1372 (ima- 
gem 8.27). O caligrafo Ali ibn Muhammad 
al-Ashrafi e o ilustrador Ibrahim Amid h- 
zeram um trabalho admirável com traços 
e linhas e o emprego de cores variadas: 
azul-escuro e claro, ouro, preto, branco, 
marrom, verde, laranja, vermelho e cor- 
-de-rosa, 
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ERA Ilustração da obra 
Magamat, de al-Hariri 
(1054-1122). 


Ilustração em página dupla de manuscrito do Corão. 
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BIBLIOTHÉQUE NATIDNALE, PARIS 
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O renata pata na 
peninsula Itálica 


Chama-se Renascimento o movimento cultural desenvolvido na Europa entre 
1300 e 1650 — portanto, no final da Idade Média e na Idade Moderna. O termo 
sugere que, a partir do século XIV, a Europa teria assistido a um súbito reviver dos 
ideais da cultura greco-romana. Porém, durante o periodo medieval, o interesse pelos 


autores clássicos não desapareceu. O poeta Dante Alighieri (1265-1321), por exem- 
plo, manifestou inegável entusiasmo pelos clássicos. Também nas escolas monásticas, 
autores clássicos como Cicero, Sêneca e os filósofos gregos foram muito estudados. 


Na verdade, o Renascimento significou muito mais do que o simples reviver da cul- 
tura clássica: nesse período, ocorreram, no campo das artes plásticas, da literatura e das 
ciências, inúmeras realizações que superaram essa herança. O ideal do humanismo foi, sem 
dúvida, o móvel de tais realizações e tornou-se o próprio espirito do Renascimento. 


Num sentido amplo, o ideal do humanismo pode ser entendido como a valorização 
do ser humano e da natureza em oposição ao divino e ao sobrenatural, conceitos que 
haviam impregnado a cultura da Idade Média. Tanto na arquitetura como na pintura e 
na escultura, o artista do Renascimento buscou expressar a racionalidade e a dignidade 
do ser humano. 


A arquitetura 


Para compreender melhor as ideias que orientaram as construções renascentistas, reto- 
memos rapidamente a linha evolutiva da arquitetura religiosa. 


No início, a basílica cristã imitava um templo grego e constituía-se apenas de um salão 
retangular. Mais tarde, no período bizantino, a planta das igrejas complicou-se num intrin- 
cado desenho octogonal. A época românica, por sua vez, produziu templos com espaços 
mais organizados, porém ainda bastante fechados. Já a arquitetura gótica buscou a vertica- 
lidade exagerada e criou espaços imensos, com limites pouco claros para quem estivesse 
dentro deles. 


No Renascimento, a preocupação dos construtores foi diferente: era preciso criar es- 
paços compreensíveis de todos os ângulos visuais, que fossem resultantes de uma justa 
proporção entre todas as partes do edifício. 


A principal característica da arquitetura do Renascimento, portanto, foi a busca de uma 
ordem e de uma disciplina que superassem o ideal de infnitude do espaço das catedrais 
góticas. Na arquitetura renascentista, a ocupação do espaço baseia-se em relações mate- 
máticas estabelecidas de modo que o observador compreenda a lei que o organiza, de 
qualquer ponto em que se coloque. 


Um dos arquitetos que primeiro projetaram edifícios que traduzem esse ideal foi Filippo 
Brunelleschi (1375-1444). Exemplo de artista completo do Renascimento, ele foi pintor, 
escultor e arquiteto, além de dominar conhecimentos de Matematica e Geometria e de 
ser grande conhecedor da poesia de Dante. Foi como construtor, porêm, que realizou seus 
mais importantes trabalhos, entre eles a cúpula da catedral de Florença — conhecida tam- 
bém por igreja de Santa Maria del Fiore =, o Hospital dos Inocentes e a capela Pazzi. 


A construção da catedral iniciou-se em 1296, com Arnolfo di Cambio. Mais tarde, 
Giotto também participou das obras. Em 1369, a catedral estava concluída, mas o espaço 
octogonal a ser coberto por uma cúpula continuava aberto (imagem 9.2). Coube a Brunel- 
leschi, em 1420, a tarefa de projetar a abóbada sobre esse espaço (imagens 9.3 e 9.4). 


Segundo sua planta Inicial, a catedral de Florença teria uma grande nave central e duas 
naves laterais que terminariam num espaço octogonal. 


Baseando-se em estudos do Panteão e de outras cúpulas romanas, Brunelleschi concluiu 
que poderia construir o domo (cobertura) de Santa Maria del Fiore assentando-o sobre 
o tambor octogonal formado pelas paredes de pedra 
já construidas. A solução ficou tão integrada ao edifício 
que parece ter sido concebida no projeto original, 


EH Desenho de Leonardo da Vinci para o 
livro A divina proporção, de Luca Pacioli, 
publicado em 1509, em Veneza. 
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Abóbada da catedral 


BECOCC EDITORE 


de Santa Maria del 
Fiore projetada por 
Brunelleschi. No 
esquema ao lado, 
planta baixa da 
catedral. 


Catedral de Santa Maria del Fiore e vista parcial da cidade de Florença. 
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Mas a concretização da harmonia e da regularidade como consequência das regras de 
geometria, aplicadas por Brunelleschi, é mais evidente na capela Pazzi, em Florença, inte- 
gralmente concebida por ele (imagens 9.5 e 9.6). 


Para essa construção, Brunelleschi traçou uma planta simétrica: um quadrado central 
— encimado por um domo — ao qual foram acrescentados dois espaços laterais que o 
transformaram em retângulo. 


A fachada dessa capela compõe-se de um pórtico com seis colunas coríntias de fuste 
liso que sustentam um entablamento retangular. 


Comparada às grandes construções do período gótico, a capela Pazzi é um edifício pe- 
queno. Foi, porém, construida segundo principios científicos tão precisos, que parece teste- 
munhar a potencialidade de que dispõe o ser humano. Nessa obra, Brunelleschi alcançou 
plenamente os objetivos da arquitetura renascentista. Al, “já não é o edificio que possui o 
homem, mas este que, aprendendo a lei simples do espaço, possui o segredo do edifício”. 


Planta da capela 
Pazzi (1430-1444). 


GOCHa 


— — — 
= 
a 

— —o— 


Cúpula central 
da capela Pazzi. 
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1. Bruno Zevi, Saber ver a arquitetura, p. 73. 
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A pintura 


No final da Idade Média e no Renascimento, predomina a tendência a uma interpreta- 
ção científica do mundo. O resultado disso nas artes plásticas, e sobretudo na pintura, são 
os estudos da perspectiva segundo os princípios da matemática e da geometria. O uso da 
perspectiva conduziu a outro recurso, o claro-escuro, que consiste em representar, na pintu- 
ra, algumas áreas iluminadas e outras na sombra. Esse jogo de contrastes reforça a sugestão 
de volume dos corpos. A combinação da perspectiva e do claro-escuro contribuiu para o 
maior realismo das pinturas. 


Assim, a pintura do Renascimento confirma essas três conquistas, que os artistas do últi- 
mo periodo gótico já haviam alcançado: a perspectiva, o uso do claro-escuro e o realismo. 


Outra característica da arte do Renascimento, em especial da pintura, foi o surgimento 
de um estilo pessoal. A partir dessa época, confirma-se a existência do artista como o 
conceituamos hoje: um criador individual e autônomo, que expressa em suas obras seus 
sentimentos e ideias; alguém, enfim, que cria de acordo com a própria concepção. 


Em decorrência disso, no Renascimento são inúmeros os nomes de artistas que se fize- 
ram conhecidos, cada um com características próprias, como veremos a seguir. 


Masaccio: a pintura como 
imitação do real 

Segundo Giorgio Vasari (1511-1574), 
crítico e historiador de arte, Masaccio 
(1401-1428) foi o primeiro pintor do sé- 
culo XV a conceber a pintura como imi- 
tação do real, como reprodução das coi- 
sas tal como são. 


Seu realismo é tão cuidadoso que ele 
parece ter a Intenção de convencer o ob- 
servador de que a cena retratada é real. É 
o que se pode observar em obras como 
São Pedro distribui aos pobres os bens da 
comunidade, São Pedro cura os enfermos, 
Santíssima Trindade — um grande afresco 
da igreja de Santa Maria Novella, em Flo- 
rença — e Adão e Eva expulsos do Paraiso 
(imagem 9.7). 

A observação dessa e de outras obras 
de Masaccio nos conduz a uma consta- 
tação importante: os recursos da pintura 
renascentista e a atitude convincente- 
mente humana das figuras retratadas nos 
mostram que a concepção que o ser hu- 
mano do século XV tem de si mesmo, do 
mundo e de Deus mudou em relação ao 
passado. 


Adão e Eva expulsos 
do Paraiso, afresco de 
Tommaso Masaccio 
(1401-1428) na 
capela Brancacci, em 
Horença. 


CAPPELLA BRAMCACCI, SANTA MARIA DEL CARRIE, FLORENCE ! THE BRIDGERMAM ART LIBRARY 


O artista do Renascimento não vê mais o ser humano como simples observador do 
mundo que expressa a grandeza de Deus, mas como a expressão mais grandiosa do prô- 
prio Deus. O mundo é pensado como uma realidade a ser compreendida cientificamente, 
e não apenas admirada. 


Fra Angelico: a busca da conciliação entre o terreno e o místico 


Por seu interesse pela realidade humana, Fra Angelico (1384-1455) foi considerado o 
primeiro herdeiro de Masaccio. Sua formação cristã e conventual, porém, manifesta em sua 
obra uma tendência religiosa na arte do Renascimento. 


Assim, embora Fra Angelico siga os princípios renascentistas da perspectiva e da 
correspondência entre luz e sombra, sua pintura está impregnada de sentido mis- 
tico. O ser humano representado em sua obra não parece manifestar angústia ou 
inquietação diante do mundo, mas serenidade, pois se reconhece como submisso à 
vontade de Deus. É o caso, por exemplo, de O Juízo Universal e Deposição. A pintura 
Anunciação (imagem 9.8), porém, nos revela outros aspectos de Fra Angelico. 


Nessa obra, notamos que a intenção religiosa ainda persiste em Fra Angelico. A perspec 
tiva e O realismo, porém, já são bastante evidentes. As figuras com volume e feições mais 
humanas e a construção de linhas geométricas do espaço onde se passa a cena retratada 
parecem lembrar ao observador que os tempos são outros. 
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Anunciação (c. 1437), quadro de Fra Angelico. 
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Paolo Uccello: encontro das fantasias medievais e da perspectiva geométrica 


Paolo Uccello (1396-1475) procura compreender o mundo segundo os conhecimen- 


tos científicos do seu tempo e, em suas obras, tenta recriar a realidade segundo princl- EXI São Jorge e o 

pios matemáticos. Ao mesmo tempo, sua imaginação ainda busca as fantasias medievais dragão, (c. 1455), 
obra de Paolo 
imagem 9.9). 

Umas Uccello. 


—- 


São Jorge e o dragão represen- 
ta bem uma das caracteristicas 
do trabalho de Uccello: a busca 
por representar o mundo lendá- 
rio de um período que já estava 
se transformando num passado 
superado. 
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Outro aspecto importante de 
sua pintura é a representação 
do momento em que um mo- 
vimento está sendo contido 
(imagem 9.10). Nessa imagem, que 
pertence ao painel central de um 
triptico, Uccello conseguiu repre- 
sentar O momento em que Os Cd- 
valos parecem refrear o impeto de 


uma corrida prestes a se iniciar. 
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EMO Batalha de São Romão (1456-1460), pintura de Paolo Uccello. 


MUSEO CIVICO, SANSEPOLCRO 


Piero della Francesca: imobilidade e beleza geométrica 

Para Piero della Francesca (c. 1416-1492) a pintura não tem por função principal re- 
presentar um acontecimento. As cenas que ele retrata servem de suporte para a apre- 
sentação de uma composição geométrica. É o que podemos ver, por exemplo, na obra 
Ressurreição de Jesus (imagem 9.11). 

Nessa pintura, o grupo de figuras compõe uma pirâmide, cujo ponto mais elevado é a 
cabeça de Cristo e cuja base são os soldados que dormem sentados no chão próximo ao 
túmulo. 


No diptico que retrata o duque Federico de Montefeltro e sua esposa Battista Sforza, é 
bastante clara a preocupação do artista em reduzir as figuras as suas formas geométricas 
(imagens 9.12 e 9.13). Essa obra antecipa a intenção de alguns pintores modernos, como 
Cézanne, de aproximar a figura humana das figuras geométricas: fica patente, nela, que o 
rosto feminino se assemelha a uma esfera, e o masculino, a um cubo, O artista deu tal den- 
sidade as duas figuras de perfil que elas parecem ganhar volume e relevo. Outro aspecto 
importante é que, embora cada personagem esteja isolada em seu painel de madeira, a 


mesma paisagem, ao fundo, estabelece unidade entre elas. 


Ressurreição de Jesus 


(c. 1450), pintura de Piero 
della Francesca. 
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Battista Sforza (c. 1472), de Piero della EXE Federico de Montefeltro (c. 1472), de Piero della 
Francesca. Francesca. 


Como pudemos ver por esses exemplos, em Piero della Francesca a pintura não se des- 
tina a transmitir emoções, como alegria, tristeza, sensualidade. Para ele, a pintura resulta da 
combinação de figuras e do uso de áreas de luz e sombra. Seu universo é representado de 
modo geométrico e estático, o que pode ser observado também em outras obras, como 
Batismo de Jesus e Nossa Senhora com o Menino e santos. 


Botticelli: a linha que sugere ritmo e graça 


Sandro Botticelli (1445 -1510) é considerado o artista que melhor expressou, por meio 
do desenho, um ritmo suave e gracioso para as figuras pintadas. Seus temas — tirados tanto 
da Antiguidade grega como da tradição cristá — foram escolhidos segundo o potencial de 
expressar seu ideal de beleza. 


Sua criação mais famosa, Nascimento de Vênus, retoma um tema da Antiguidade pagã. 
Mas é na obra À Primavera (imagem 9.14), feita para decorar uma parede da casa de um 
dos membros da família Médici, de Florença, que podemos compreender melhor as carac- 
terísticas de Botticelli 


A obra representa aspectos do mundo pagão. Ao centro está a deusa Vênus e, acima 
dela, Cupido. À esquerda de Vênus estão Zéfiro, o vento oeste da mitologia grega, e a ninfa 
Clóris, com um ramo de flor nos lábios, que ele captura e transforma em Flora, a Primavera, 
representada como uma jovem de vestes floridas. À direita de Vênus estão as Três Graças e 
Mercúrio, o mensageiro dos deuses. Embora aparentemente as figuras não tenham muita 
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relação entre si, o observador as percebe como um conjunto. O que as une é o ritmo suave 
do desenho e a sugestiva paisagem em tons escuros, que acentua a impressão de relevo das 
hguras claras em primeiro plano. 


Leonardo da Vinci: a busca do conhecimento cientifico e da beleza artistica 


Leonardo da Vinci (1452-1519) era dotado de um espírito versátil, que o tornou capaz 
de pesquisar e trabalhar em diversos campos do conhecimento humano. 


Aos 17 anos esteve em Florença e foi aprendiz no estúdio de Verrocchio (que será visto ain- 
da neste capítulo), escultor e pintor já consagrado. Em 1482, foi para Milão, onde se interessou 
por questões de urbanismo e fez um projeto para a cidade: conce- 
beu uma rede de canais e um sistema de abastecimento de água 
e de esgotos; previu ruas alinhadas, praças e jardins públicos. 

Por volta de 1500, dedicou-se aos estudos de perspectiva, 
óptica, proporções e anatomia (imagem 9.15). Nessa época 
produziu inúmeros desenhos acompanhados de anotações e 
os mais diversos estudos sobre proporções de animais, movi- 
mentos, plantas de edificios e engenhos mecânicos. 

Da Vinci manifestou grande interesse pela anatomia huma- 
na e procurou reproduzir com realismo o corpo humano. Ao 
vermos representações como Criança no útero (imagem 9.15), 
porém, precisamos levar em conta os conhecimentos cientif- 
cos da época. 

Na pintura, Da Vinci produziu pouco: o afresco da Última 
ceia (imagem 9.16), no convento de Santa Maria delle Grazie, 
em Milão, e cerca de quinze quadros, entre os quais se destacam 
Anunciação, Mona Lisa (Gioconda) (imagem 9.17) e Santana, a 
Virgem eo Menino. 


| A Primavera 
(c. 1478), 
têmpera sobre 
madeira de 
Botticelli. 


Criança no utero, 
desenho de Leonardo 
da Vinci. Biblioteca 
Real, Windsor. 
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Mona Lisa 


Também conhecida como Gioconda, esta é a mais famosa pintura de Da Vinci 
e também a obra mais visitada do Museu do Louvre, em Paris. Alguns visitantes, 
porém, se decepcionam ao constatar que ela mede apenas 77 cm de altura por 
53 cm de largura. O que mais chama a atenção é o sorriso misterioso da figura 
feminina. Muitos se perguntam: ela está mesmo sorrindo? Talvez Da Vinci qui- 
sesse provocar essa dúvida. Mais do que isso, note o efeito de profundidade e 
luminosidade obtido pelo artista. Observe a impressão de profundidade dada 
pelos contornos cada vez menos nítidos das montanhas, à medida que se dis- 
tanciam do primeiro plano. A água também se torna menos nítida, conforme 
se afasta do primeiro plano. A paisagem de fundo, com traços e cores pouco 
precisos, cria contraste com a figura feminina em primeiro plano. Observe a f- 
sionomia, com traços bem nítidos, as mãos e o colo. Veja como a pele reflete 
bastante luminosidade em contraste com as roupas escuras. Tudo isso mostra a 
capacidade de Da Vinci como pintor. Ainda assim, o que intriga o observador é 
que, embora os traços da figura sejam nítidos, os sentimentos expressos em seu 
rosto SãO IMprecisos. 


Última ceia 

Feito para o refeitório do mosteiro de Santa Maria delle Grazie, em Milão, esse 
afresco mural representa a última refeição de Jesus com os doze discípulos, no 
momento em que ele anuncia que será traído por um deles. Da Vinci mostra, por 
meio do rosto e dos gestos, principalmente das mãos, a reação de cada discípulo. 
Observe a Impressão de movimento na cena: é como se todos se interrogassem, 
tivessem suspeitos, quisessem afastar de si qualquer suspeita. Compare o contras- 
te entre a inquietação dos apóstolos e a imobilidade de Jesus. Note, ainda, dois 
outros aspectos: primeiro, a impressão de profundidade criada pelos detalhes no 
forro da sala e pelas janelas abertas ao fundo; segundo, a claridade na parte direita 


da cena em oposição à parte esquerda. Sua intenção, com tais recursos, foi inte- 
grar perfeitamente o mural ao refeitório, como se a sala representada na pintura 
fosse uma continuação da sala real e a luz que ilumina a parte direita da pintura 
viesse das janelas que havia à esquerda, no refeitório. 


Mona Lisa (Gioconda), óleo sobre 
tela de Leonardo da Vinci. 


O afresco mural Última ceia 
(1495-1497), de Da Vinci; 
no detalhe, refeitório do 
mosteiro de Santa Maria 
delle Grazie, em Milão, onde 
foi pintado. 
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Da Vinci dominou com sabedoria e expressividade o jogo de luz e 
sombra, criando atmosferas que partem da realidade, mas estimulam 
a imaginação do observador. Exemplo disso é o quadro A Virgem dos 
rochedos (imagem 9.18), no qual um conjunto de rochas escuras 
faz fundo para o grupo formado por Maria, São João Batista, Jesus 
e um anjo. 

As figuras dessa pintura estão dispostas de maneira a formar 
uma pirâmide, cujo vértice é Maria. A disposição geométrica das 
personagens, somada à luz que incide sobre o rosto de Maria em 
contraste com as rochas escuras, faz dela o centro da obra. Porém, 
Da Vinci utilizou recursos que fazem com que nossa atenção se 
volte para o Menino Jesus, o qual se torna a figura principal da com- 
posição: o envolvimento do corpo do menino na luz, a atitude de 
adoração de São João, a mão de Maria estendida sobre a cabeça 
do menino, a atitude protetora do anjo, que o apoia. A sensação 
de profundidade do quadro é proporcionada pela luz, que brilha 
muito além da escuridão da superficie das pedras. 


Michelangelo: a genialidade a serviço da expressão 
da dignidade humana 

Muito jovem ainda, Michelangelo Buonarroti (1475-1564) foi 
aprendiz de Domenico Ghirlandaio, consagrado pintor de Florença. 


Mais tarde frequentou a escola de escultura mantida por Lourenço EXH A Virgem dos rochedos, pintura de Leonardo da 
Vinci (1483-1486), 


MUSEU DO LOUVRE, PARIS 


Médici, também em Florença, onde entrou em contato com a filo- 
sofia de Platão e com o ideal grego de beleza — o equilíbrio das formas. 


Entre 1508 e 1512, trabalhou na pintura dos afrescos do teto da Capela Sistina, no Vati- 
cano. Para essa obra, concebeu e realizou grande número de cenas do Antigo Testamento 


que expressam sua genialidade. Entre elas, destaca-se A criação do Homem (imagem 9.19). ae 
CHAÇÃO DO 
Nesse afresco, Deus aparece como um homem de cabelos e barba branca e corpo vi- Homem (1511), 


afresco do teto 
da Capela Sistina, 
no Vaticano, obra 
beleza do Renascimento. de Michelangelo 
executada entre 
1508 e 1512. 


goroso. Cercado por anjos, ele estende a mão para tocar a de Adão, representado como 
um homem jovem, cujo corpo forte e harmonioso concretiza magnificamente o ideal da 
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Rafael: o equilibrio e a simetria 

Rafael Sanzio (1483-1520) é considerado o pintor que melhor desenvolveu, na Renas- 
cença, os ideais clássicos de beleza: harmonia e regularidade de formas e cores. Tornou-se 
muito conhecido como pintor das figuras de Maria e Jesus e seu trabalho foi tão precisa- 
mente elaborado que se transformou em modelo para o ensino acadêmico de pintura. 


Os elementos que compõem seus quadros são dispostos em espaços amplos, claros e 
segundo uma simetria equilibrada. Por isso, suas obras comunicam ao observador um sen- 
timento de ordem e segurança. Evitando o excesso de detalhes e o decorativismo, Rafael 
expressou seus temas sempre de forma clara e simples. 


De sua vasta produção é importante mencionar A libertação de São Pedro, A transfigu- 
ração e A Escola de Atenas (imagem 9.20). Esta última é um afresco, pintado no Palácio do 
Vaticano, que “pretende ser um sumário gráfico da história da filosofia grega”. 


No centro da cena, estão Platão e Aristóteles; à sua volta se agrupam outros sábios e 
estudiosos. Depois que o olhar do observador passeia pelo conjunto de figuras e procura 
identificar outras personagens, sua atenção volta-se para o amplo espaço arquitetônico 
representado na pintura. São admiráveis a sugestão de profundidade e a beleza monumen- 
tal de arcadas e estátuas. É, aliás, nesse modo de representar o espaço e ordenar as figuras, 
com equilibrio e simetria, que reside o valor artístico da pintura serena, mas eloquente de 
Rafael. 


2. Lionello Venturi, Para compreender a pintura, p. 72. 


A Escola de Atenas 
(1509-1511), 
quadro de Rafael 
Sanzio. 
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A escultura 


Na escultura do Renascimento, dois artistas se destacam pela produção de obras que 
testemunham a crença na dignidade humana: Michelangelo e Verrocchio. 


Inicialmente, Andrea del Verrocchio (1435-1488) trabalhou em ourivesaria, O que aca- 
bou por influenciar sua escultura: em algumas de suas obras encontramos detalhes deco- 
rados que lembram o preciosismo do trabalho de um ourives. São exemplos os arreios do 
cavalo, no Monumento equestre a Colleoni, em Veneza, e os detalhes da túnica de Davi, em 
Florença (imagem 9.21). 

Verrocchio foi, ainda, artista seguro na criação de volumes, considerado, na escultura, 
um precursor do jogo de luz e sombra, tão próprio da pintura de seu discipulo Leonardo 
da Vinci. 


Quando alguém observa o Davi de Verrocchio, inevitavelmente o compara ao Davi de 
Michelangelo (imagem 9.22). É interessante notar que as figuras concebidas pelos dois ar- 
tistas para representar o jovem Davi, que, segundo a narrativa biblica, derrota o gigante 
Golias, são extremamente diferentes entre si. 


A escultura de Verrocchio é feita de bronze e retrata um adolescente ágil e elegante, em 
sua túnica enfeitada que revela o preciosismo de um ourives. Porém, essa figura transmite 
também ao observador uma sensação de fragilidade. 


Já a figura de mármore, de Michelangelo, apresenta-se como um desafio para quem o 
contempla. Não se trata de um adolescente, e sim de “um jovem adulto, com o corpo ten- 
so e cheio de energias controladas. Não é frágil como o Davi de Verrocchio, nem perfeito 
e elegante como o Antinuous grego. A mão é colossal, mesmo na proporção da estátua. É 
a mão de um homem do povo, forte e acostumado ao trabalho. Mas é na cabeça que se 
encontram os traços mais reveladores. O Davi de Michelangelo tem uma expressão desco- 
nhecida na escultura até então. Contém uma espécie de força interior que não aparece no 
humanismo idealizado dos gregos. O Davi de Michelangelo é heroico. Possui um tipo de 
consciência que surge com o Renascimento em sua plenitude: a capacidade de enfrentar 
os desafios da existência. Não é apenas contra Golias que este Davi se rebela e batalha. É 
contra todas as adversidades que podem ameaçar o ser humano” *. 


A criatividade de Michelangelo manifestou-se ainda em outros trabalhos, como a Pie- 
ta, conhecido conjunto escultórico conservado atualmente na basílica de São Pedro, em 
Roma (imagem 9.23). 


Produzida quando o artista tinha apenas vinte e poucos anos, essa escultura mostra um 
surpreendente trabalho em mármore, no registro do drapeado das roupas, dos músculos e 
das veias dos corpos. Mas é na figura de Maria que Michelangelo manifesta seu gênio cria- 
dor: desobedecendo à passagem do tempo, ele retrata a mãe de Jesus como uma mulher 
jovem, cuja expressão de docilidade contrasta com o tema da cena: o momento em que 
ela acolhe o corpo do filho morto na cruz. 

Evidentemente, é possivel admirar muitos escultores renascentistas, mas a grandeza he- 
roica de Michelangelo detém o olhar e a emoção de quem quer conhecer a arte da escul- 
tura desse periodo. 


3. Olívio Tavares de Araújo. “Arte é Humanismo”, incluído no folheto de divulgação do Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo, 
p. 145. 


Antinuous. Jovem 
grego que viveu no 
seculo Il, notavel 
por sua beleza 

e representado 
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O HAZIOMALE DEL BARGELLO 
FLORENÇA PAR ! LATINSTOCK 


MUGE 


EFE Davi (c. 1476), escultura 


abitulo 9 
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de Andrea del Verrocchio. 
Altura: 1,26 m. Bargello, 
Florença. 


Pieta (c. 1498-1500), escultura de 
mármore de Carrara, de autoria 
de Michelangelo. Basilica de São 
Pedro, no Vaticano. 
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Davi (c. 1501-1504), escultura de Michelangelo. Altura: 4,10 m. | 
Museu Acadêmico, Florença. 
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GRAPHISCHE SAMMLUNG ALBERTIMA, VIENA 


EL Uma senhora em traje 
de baile (1500), aquarela 
do pintor alemão 
Albrecht Dúrer. 


O Renascimento fora 
da peninsula Itálica 


Com o tempo, as concepções estéticas de valorização da cultura 
greco-romana ultrapassaram as fronteiras da península Itálica e che- 


garam a outras regiões da Europa. Nelas, foi comum o conflito entre 
as formas artísticas nacionais e as novas tendências, vindas de fora. 
Esse conflito, porém, acabou se resolvendo com a nacionalização 
dessas novas tendências. 

Entre as artes plásticas, foi a pintura que, fora da península Itálica, 
melhor refletiu a nacionalização do espírito humanista próprio do Re- 
nascimento. No século XV, ainda eram conservadas, na pintura germânica 
e na dos Países Baixos, por exemplo, as caracteristicas do estilo gótico. Mas 

alguns artistas, como Diúrer, Hans Holbein, Bosch e Bruegel, fizeram uma espécie 
de conciliação entre o gótico e a nova pintura surgida na peninsula Itálica, que resultava de 
uma interpretação cientifica da realidade. 


Durer: a arte e a realidade 


Albrecht Dúrer (1471-1528) foi o primeiro artista germânico a conceber a arte como 
uma representação fiel da realidade. 


Em Retrato de um homem jovem, como em várias de suas obras, Dúrer procurou refletir 
a realidade de seu tempo, representando a figura humana em seus trajes característicos 
para diferentes ocasiões (imagens 10.1 e 10.2). 


Diúrer tornou-se famoso pelos vários retratos que fez de si mesmo, do pai e de per- 
sonalidades da época. Diferentemente de outros artistas —- que admiravam a geometria 
e utilizaram as figuras geométricas como suporte para o desenho da figura humana -, 
buscou também os traços psicológicos do retratado, o que deu certa inquietação à 
sua arte. 


O artista valorizou, ainda, a observação da natureza e a reproduziu helmente em muitos 
dos seus trabalhos (imagem 10.3). 

Para reproduzir a figura de um animal como Dúrer o fez, é necessário tanto do- 
minar a arte do desenho e da pintura como ser dotado de grande capacidade de 
observação. 
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Retrato de um homem jovem (1520), pintura de 


as Albrecht Diirer. Lebre de campo (1502), obra de Albrecht Direr. 
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Hans Holbein: a valorização do humanismo 


Hans Holbein (1498-1543) ficou conhecido na história da pintura como retratista de 
personalidades políticas, financeiras e intelectuais da Inglaterra e dos Paises Baixos. 


Suas personagens são retratadas segundo os princípios de um realismo tranquilo, dife- 
rente da inquietação que Dúrer imprimia a seus retratos. Soube expressar com serenidade 
e esmero técnico tanto o ideal renascentista de beleza como a precisão da forma. De seus 
retratos, é bastante conhecido Erasmo de Roterdã (imagem 10.4). 


Amigo de Erasmo, grande filósofo humanista do século XVI, Holbein retratou seus tra- 
ços físicos e psicológicos, valorizando sua aparência de tranquilidade e procurando expres- 
sar um dos ideais renascentistas de beleza: a dignidade do ser humano. 


Erasmo de Roterdã 
(c. 1523), óleo sobre 
madeira de Hans 
Holbein. 
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Bosch: a força da fantasia 


Hieronymus Bosch (1450-1516) foi um artista dos Países Baixos que criou um estilo in- 
confundível. Sua pintura é rica em símbolos da astrologia, da alquimia e da magia conhe- 
cidas no fim da Idade Média. Nem todos os elementos presentes em suas telas, porém, 
podem ser decifrados, uma vez que ele seleciona e combina aspectos dos mais diversos 
seres, criando formas muitas vezes existentes apenas nos sonhos ou nos delírios. Assim, 
por exemplo, uma figura pode apresentar aspectos vegetais e animais associados arbitra- 
riamente pelo artista. 


Por que as composições do artista são assim e o que elas refletem? Alguns críticos veem 
na pintura de Bosch a representação do conflito que inquietava o espírito humano no fim 
da Idade Média: a tensão entre o sentimento do pecado ligado aos prazeres materiais e a 
busca das virtudes de uma vida ascética. Além disso, um forte misticismo havia se espalha- 
do pela Europa entre a população mais simples, dando margem a conceitos supersticiosos 
e a crenças em manifestações tanto divinas como diabólicas. 


Esses conflitos podem ser vistos em obras como As tentações de Santo Antônio, Carroça 
de feno e Os sete pecados capitais. Mas, das obras de Bosch, a mais instigante é inegavelmen- 
te o tríptico chamado O jardim das delícias (imagem 10.5). 


No painel da esquerda, chamado Paraiso terrestre, o artista retrata a criação de Adão e 
Eva, tendo como cenário uma paisagem exótica e nada parecida com a imagem do Paraíso, 
descrito na Biblia. O painel central é O jardim das delícias, no qual estranhas personagens, 
frutos e aves, peixes e outros animais, parecem realizar um movimento delirante. Mas, no 
painel da direita — O inferno musical —, Bosch cria um clima complexo e terrível: misturando 


formas humanas, animais, vegetais e minerais, em meio a tons sombrios e soturnos, descre- 
ve um pesadelo próprio dos que viviam aterrorizados pelo medo do Inferno. 


O jardim das delicias 
(c. 1500), tríptico de 
Hieronymus Bosch. 


Bruegel: um retrato das pequenas 
aldeias do século XVI 


Pieter Bruegel, o Velho (1525-1569), viveu nas grandes cidades da próspera Flandres 
(que ficava na região da atual Bélgica), já sob a influência dos ideais renascentistas. Entretan- 
to, ele retratou a realidade das pequenas aldeias que ainda conservavam a cultura medieval. 
São exemplos disso suas obras Caçadores da neve, Banquete nupcial e Dança campestre. 
Essa mesma temática foi trabalhada pelo artista em Jogos infantis (imagem 10.6), em que 
apresenta um grande painel de brincadeiras de crianças. 


Quando observamos essa obra, dois aspectos nos chamam a atenção. Em primeiro lu- 
gar, a composição com grande número de fguras, técnica que o artista dominava com 
segurança. Em segundo, a atitude das crianças: elas não parecem estar brincando por pra- 
zer, mas sim por obrigação, como se executassem um trabalho. Essa sensação é dada pela 
ausência de sorriso no rosto delas. A melancolia é o seu traço mais marcante. 
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ELI Jogos infantis (c. 1560), óleo sobre tela de Pieter Bruegel. 
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O Renascimento encontra 
a cultura arabe 


Durante o reinado de Carlos de Habs- 
burgo (1500-1558), o conjunto arquitetôni- 
co conhecido como Alhambra, na região de 
Andaluzia, Espanha, passou por reformas que 
deram a muitos de seus salões caracteristicas 
próprias do Renascimento. Entretanto, a histó- 
ria e a riqueza da arquitetura e da decoração 
da Alhambra estão associadas primordialmen- 
te à cultura árabe. 

No século WII, iniciou-se a Invasão da 
Europa pelos muçulmanos, que até o século 
XIIl dominaram a península Ibérica. Como a 
expulsão dos muçulmanos da região de Gra- 
nada foi mais demorada, só ocorrendo em 
1492, as construções dos palácios da Alham- 
bra estenderam-se para além do século XIII: as 
obras foram realizadas principalmente entre 
1248 e 1354, durante o reinado de Yussef |, 
Mohamed MV, Ismail |, entre outros. 

De acordo com as tendências artísticas ára- 
bes, a arquitetura dos palácios que compõem 
a Alhambra foi ricamente decorada com ce- 
râmica desenhada e esculturas com motivos 
derivados de elementos da natureza e linhas 
geomérricas. São exemplos famosos dessas 
construções o Palácio de Comares (imagem 
10.7) e o Palácio dos Leões (imagem 10.8). 


EE Palácio dos Leões, do conjunto 
arquitetônico da Alhambra, em 
Granada, que junto com o palácio de 
Comares chamou-se Casa Real Velha. 
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Palácio de Comares (século XVI), que faz parte do 
conjunto arquitetônico da Alhambra, em Granada, 
Espanha, 


Veja que interessante 


Eis FORAESTER-BARKER 


Mi. €, ESCHER FOUNDATION, Bidu 


Escher, seculo XX — Alhambra, seculo XIV 


Ao olhar as cerâmicas que revestem muitas paredes 
dos palácios da Alhambra, com imagens que se repetem ou 
obedecem a uma gradação de tamanho, o observador pode 
descobrir novas e surpreendentes formas e figuras. 

A cerâmica da Alhambra que aqui aparece (Imagem 
10.9) pode ser vista como uma das fontes dos estudos e 
obras de um dos mais famosos artistas gráficos do século 
XX, o holandês Maurits Cornelius Escher (1898-1972) (ima- 
gem 10.10). Escher explorou as possibilidades de transforma- 
ção de uma forma em outra, tornando-se muito popular 
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SD Estudo de Escher sobre a 


cerâmica de La Alhambra, 


[EXE Divisão regular do plano nº 70, aq ira de M. C. Escher. 


por suas representações, aparentemente infinitas, de poucas 
figuras ou atê de uma única figura. 

Para melhor entender o trabalho do artista, é interes- 
sante ler este trecho de uma carta que ele enviou ao sobri- 
nho, Rudolf Escher, em 1944: “Em primeiro lugar, minha obra 
está estreitamente relacionada com a divisão regular do 
plano. Todas as imagens dos últimos anos provêm disso, do 
principio das figuras congruentes, que, sem deixar nenhum 
espaço aberto, preenchem sem fim o plano, ou, ao menos, 
fazem isso de maneira ilimitada” (imagens 10.11 € 10,12). 


“TAS Obra-prima de mosaico cerâmico da 
cultura islâmica, em La Alhambra, Granada. 
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Menor e menor (1956), xilogravura de M. €. Escher. 
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MUGEU NACIONAL DE AMTROPOLOGIA, CIDADE DO MÉXICO 


Guerreiro com escudo, terracota esculpida 
entre os anos 600 e 800 na ilha de Jaina. 
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A arte pré-colombiana 

Ao chegar à América no fim do século XV, os espanhóis encontraram 
civilizações bem organizadas, que possuíam verdadeiros tesouros. A arte 
desenvolvida por essas culturas antes da chegada dos europeus é comu- 
mente chamada prê-colombiana. Trata-se especificamente das manifesta- 
ções culturais de civilizações do México, da América Central e do norte da 
América do Sul, principalmente no Peru. 

Sua descoberta não teria sido possível se a Europa não estivesse pas- 
sando por um grande florescimento cultural e tecnológico, resultante em 
grande medida do espírito humanista. 


As origens dessas culturas são complexas e têm raízes em populações pré- 
-históricas dispersas por varias regiões do continente. Suas criações mais conhe- 


cidas, porêm, são relativamente contemporâneas ao Renascimento europeu. 


Assim, ao falarmos em arte pré-colombiana, nos referimos a arte dessas 
civilizações mais organizadas, uma vez que não há muita informação sobre a produção 


de populações mais remotas e dispersas pelo continente americano. 


A arte dos antigos povos mexicanos 


Entre as civilizações mais instáveis que se desenvolveram no território hoje ocupado 
pelo México, é importante mencionar os olmecas. Considera-se que essa civilização tenha 
existido por volta dos anos 1100 a.C. a 200 dC. e produzido principalmente esculturas 
rústicas, mas de grande força expressiva, muitas vezes com materiais raros, como o jade. 
Suas obras impressionam também pela monumentalidade (imagem 11.2). Essa escultura 
de uma cabeça com proporções imensas atualmente está preservada no Museu de Antro- 
pologia, na cidade do México. 


Na parte sul da mesma região, na península do lucatã, fixou-se a civilização maia, cuja 
formação histórica se iniciou por volta de 1000 a.C. e cujo período de desenvolvimento 
mais significativo ocorreu entre os anos 300 e 1000 da era cristã. Quando os colonizadores 
espanhóis chegaram à América em 1492, essa cultura já se encontrava em declínio. 


Os maias construíram grandes cidades e desenvolveram uma arquitetura monumental, 
da qual são exemplos obras encontradas em diversas regiões do sul do México, da Guate- 
mala e de Honduras. No México, há testemunhos dessa arquitetura nas cidades de Uxmal 
e Kabah, no estado de lucatá, e de Palenque e Yaxchilan, no estado de Chiapas. 

As construções maias são, em geral, de dois tipos: pirâmide (imagem 11.3) e palácio 
(imagem 11.4). 

O Templo das inscrições é um exem- 
plo de construção maia em forma de 
pirâmide, erguida sobre patamares re- 
tangulares, sendo o seguinte sempre 
menor que o primeiro, de modo a dar 
a forma piramidal. Em seu topo fica 
o templo, tambem retangular, com 
frontão trabalhado em relevo. Uma 
escadaria ingreme corta um dos lados 
da pirâmide e dá acesso ao templo. 


O palácio maia tem apenas um 
andar, mas, a exemplo do templo de 
base piramidal, segue uma concep- 
ção retangular e possui ornamentos 
em relevo. 


Além da arquitetura, a arte maia se 
manifestou na escultura, que decora 
os templos e os palácios (imagem 11.5) 
ou que se apresenta sob a forma de 
pequenas figuras (imagem 11.6). 

A escultura Rainha de Uxmal — 
uma figura humana saindo da boca 
de uma serpente — fazia parte da de- 
coração de um templo maia. À deno- cs E ecgenerac SUP 
minação “rainha” foi-lhe atribuída por - - 
pesquisadores do século XIX. 
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Cabeça monumental 
(c. 850-150a.C.); 
escultura olmeca. 
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Rainha de Uxmal (c. 1000), 
no México; estatuária 
maia. 


Templo das inscrições 
em Palenque, México; 
arquitetura maia. 


Palácio do governador 
em Uxmal, lucatá, no 
México. 


ER A tecelã, escultura maia 
em terracota produzida 
na ilha de jaina. 
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A última civilização a desenvolver-se na região do México antes da chegada dos colo- 
nizadores espanhóis, já entre os séculos XIV e XVI, foi a dos astecas. Esse povo fundou a 
cidade de Tenochtitlán, às margens do lago Texcoco, e criou aí um organizado e próspero 
centro urbano. 


Em Tenochúutlan, os astecas ergueram imponentes templos piramidais e luxuosos pa- 
lácios para um império absolutista e de rígida organização social de senhores e escravos 
(imagem 11.7). 

Os astecas dominavam conhecimentos de matemática e astronomia. É o que evidencia 
a peça encontrada em 1790 — a Pedra do Sol —, durante as reformas da catedral da Cidade 


do México, construida sobre o local do antigo templo de Tenochtitlán (imagem 11.8). Esse 
grande calendário talhado em pedra apresenta, ao centro, a figura de Tonatiuh, o deus Sol, 
e, em círculos concêntricos, figuras que simbolizam os dias, as semanas e os meses, além de 
entidades do universo asteca. 
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Estela comemorativa da inauguração do 
grande templo de Tenochtitlân, ocorrida em 
1487, no início do reinado de Ahuizotl. 
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Tenochtitlán, cenário de guerra 


Pedra do Sol 
(c. 1324-1521), 
também conhecida 
como Calendário 
asteca, obra de 
origem asteca 
em cujo centro é 
representado o 
rosto do deus do Sol 


Tonatiuh. 


Ao desembarcar no México, em 1519, as tropas espanholas de juntar esforços para subjugá-los. Após vários incidentes, que 
comandadas por Hernan Cortês foram bem recebidas pelos po- culminaram com a morte do imperador asteca Montezuma, 
vos nativos. De acordo com uma antiga profecia asteca, o deus Cortés cercou Tenochtitlán em 15271. Levava consigo sua tropa e 
Quetzalcóatl - a serpente emplumada — voltaria à Terra. Por milhares de indígenas aliados. Durante mais de dois meses, a po- 
isso, a principio os astecas pensaram que os europeus fossem pulação asteca resistiu ao cerco, mas a cidade acabou ocupada e 


deuses e os presentearam com ouro. 
Atraidos pelo ouro e outras riquezas, os espanhóis passa- 
ram a fazer alianças com povos dominados pelos astecas, a fim 


arrasada pelos invasores. Era o fim do império asteca. 


A arte pré-colombiana 
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A arte dos antigos povos da região dos Andes 


Na América do Sul, os povos que desenvolveram uma produção cultural mais organiza- 
da localizaram-se principalmente ao norte, na região do atual território peruano. 


As culturas que formaram o patrimônio artístico do Peru pré-colombiano têm raizes 
muito remotas e evolução histórica bastante complexa. Por isso, abordaremos as civili- 
zações que nos são mais próximas e conhecidas, como as culturas 
mochica, tiahuanaco e chimu. ' 

A cultura mochica existiu ao longo da costa setentrional do Peru, s e | 
entre os anos 200 e 800 da nossa era. De sua arte, destaca-se a ou- 


rivesaria, que produziu joias e adereços femininos (imagem 11.9). 


Sua cerâmica também é apreciável, pela decoração pictórica e 
pelos curiosos formatos dados aos objetos de uso diário: animais 
e cabeças humanas. 


Por volta do ano 1000, ao sul e já próximo da Bolívia, a civiliza- 
ção mais significativa foi a tiahuanaco. Seu nome provém de uma 
antiga cidade do altiplano boliviano (imagem 11.10). 


Localizada próximo de La Paz, na Bolivia, a antiga cidade de Tiahua- 
naco ainda desafia a análise e a interpretação dos arqueólogos, com 
sua arquitetura e escultura de maciças figuras. 


EMO Tiahuanaco (1000-1300), cidade da cultura de mesmo nome, localizada próximo de La Paz, Bolívia. 


EXE] Par de alfinetes 


de ouro com 
incrustações 
de turquesa 


representando 
máscaras; cultura 


mochica. 
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Ao norte, entre os anos 1300 e 1438, desenvolveu-se a requintada civilização chimu, 
cujos trabalhos em cerâmica e ourivesaria, como vasos zoomórficos e antropo- 
mórficos, ídolos e máscaras cerimoniais, apresentam ora motivos realistas, ora 
motivos abstratos (imagem 11.11). Cs : 


Por fim, aproximadamente entre os anos 1400 e 1532 — já em época próxima C) 
à chegada dos espanhóis —, desenvolveu-se a civilização inca, que ocupou prin- 
cipalmente a alta região andina. 

O aspecto mais surpreendente da cultura inca é a arquitetura, da qual i 
tanto Cuzco (imagem 11.12), antiga capital do império inca, como a vi- - ut 4 
zinha fortaleza de Sacsahuaman e as construções da cidade de Machu a : 
Picchu (imagem 11.13) são importantes exemplos. | 

Como a região de Cuzco é muito sujeita à ação de terremotos, os incas desen- 
volveram uma amarração de pedra para suas construções, de modo a torná-las resis- 
tentes aos movimentos da terra. Percebendo isso, os colonizadores espanhóis usaram os 
muros incas como suporte para sua própria arquitetura, transplantando para a América o 
estilo espanhol. 

As construções incas impressionam pela imponência e ao mesmo tempo pela sim- 
plicidade: seu único elemento ornamental são as portas em forma de trapézio, como da 
imagem 11.13. 
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É, porém, a cidade de Machu Picchu, no topo da montanha, que melhor docu- 
menta a concepção urbanística e arquitetônica dos incas (imagem 11.14). 

Localizada no pico de uma montanha andina, a 2 450 metros de altitude, Machu 
Picchu foi descoberta em 1971, pelo professor Hiram Bingham, da Universidade de 
Yale. Apesar dos mistérios que envolvem a história dessa cidade, sua nítida organi- 
zação urbanística permite notar algumas divisões em setores: um bairro da nobreza 


= E | HAD Tumi, faca cerimonial 
imperial, uma praça sagrada, um bairro dos mestres e artesãos, por exemplo. 


da cultura chimu 
feita de ouro com 
incrustações de 
turquesa. 


Existem hipóteses para explicar o porquê da construção dessa cidade, durante tanto 
tempo escondida nos Andes peruanos. Mas na verdade pouco se sabe sobre os reais mo- 
tivos que levaram os incas a transportar de tão longe, com inimagináveis sacrifícios, pedras 
e água para construir uma cidade tão admirável. As eternas testemunhas desses fatos serão 
sempre apenas o Sol, as estrelas, os silenciosos picos andinos e o vento, que continuamente 
varre suas pedras. 
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Cuzco, na rota dos espanhóis 


Os métodos utilizados pelos espanhóis na conquista dos 
incas foram tão violentos quanto os métodos usados, poucos 
anos antes, na conquista dos astecas. 

Sob o comando de Francisco Pizarro, as tropas espanholas 
chegaram à região do Peru em 1532. Após um confronto em 
que morreram cerca de 2 mil incas, Pizarro capturou o impera- 
dor Atahualpa e o manteve como refém. 


Para negociar sua liberdade, o imperador ofereceu a Pizar- 
ro ouro e prata suficientes para encher, até o teto, a sala onde 
estava confinado, de 7 metros de comprimento por 5 metros 
de largura. O espanhol aceitou a proposta e recebeu o resgate, 
mas mandou degolar Atahualpa. O povo inca se rebelou, mas 
acabou subjugado. Em 1533, a cidade de Cuzco foi conquistada 
pelos espanhóis. 
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em Cuzco, no Peru, 


a cidade sagrada dos incas. 


Picchu, 
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Mantelete (manto) emplumado 
dos Tupinambá, oriundo de 
Pernambuco. 


A arte dos Indígenas 
brasileiros 


O primeiro contato da expedição de Pedro Álvares Cabral com 

os nativos ocorreu em 1500, na região que viria a se chamar Cabrália, 

no atual estado da Bahia. De acordo com a Funai (Fundação Nacional 

do Índio), naquela época a população indígena seria de 1 milhão a 10 

milhões de indivíduos. Hoje, esse número não chega a quinhentos mil, 
distribuidos por reservas em todo o pais. 

Essa redução numérica não é, porém, o único fato a causar perplexi- 
dade entre os pesquisadores de povos indígenas brasileiros. Assus- 
ta-os também constatar a progressiva — e agora acelerada — des- 

truição de culturas que criaram, ao longo dos séculos, objetos de 

uma beleza dinâmica e alegre, tal como vamos apreciar neste capítulo. 


Arte integrada à cultura 


A primeira questão que se impõe em relação à arte produzida pelos indígenas é como 
defini-la ou caracterizá-la entre as demais atividades. Melhor explicando: ao dizermos que 
um objeto indígena tem “qualidades artisticas”, estamos utilizando nosso próprio ponto de 
vista e valendo-nos de critérios da nossa civilização, e não da cultura indígena. 


Para eles, qualquer que venha a ser a finalidade do objeto, ele deve ser executado de 
modo que o resultado seja perfeito. Nessa perfeição, que às vezes vai além da finalidade, 
reside a noção indigena de beleza (imagens 12.2 a 12.4). 


Objetos indigenas com diferentes finalidades — uma lança cerimonial, um 
escudo cerimonial ou um banco — podem ser considerados criações 


artísticas porque são objetos cuja beleza resulta de sua perfeita 
realização. 

Outro aspecto importante da arte indígena é que 
ela representa mais as tradições de sua comunidade 
do que a personalidade de quem a faz. Por isso, os 
estilos da pintura corporal, do trançado com f- 
bras e da cerâmica variam significativamente de 
um povo para outro. Assim, mais que uma “arte 
indigena”, existem “artes indigenas”, já que cada 
povo produz obras muito particulares, de acor- 
do com sua vivência. 
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Lança cerimonial 
emplumada dos 
indios Munduruku, 
do Para. 


Tala trançada de forma 
espiralada em colmeia, 
iniciada pelo centro: escudo 
cerimonial dos índios 

Tukano, do Amazonas. 
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Banco de madeira 
da tribo Triyó, do 
Para. 
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A arte no período pré-cabralino 


Desde, provavelmente, 1100 a.C, a ilha de Marajó, a nordeste do atual estado do Para, 
foi habitada por vários povos. Para fins de estudos, esses povos foram divididos em cinco 
fases arqueológicas. A fase Marajoara é a quarta, na sequência de ocupação da ilha, mas é 
sem dúvida a que apresenta as criações mais interessantes. 


A fase Marajoara 


Os povos da fase Marajoara vieram do noroeste da América do Sul e chegaram a ilha de 
Marajó provavelmente por volta do ano 400 da nossa era, ocupando a parte centro-oeste 
da ilha. Nessa região, construiram habitações, cemitérios e locais para as cerimônias. 

Sua produção mais característica foi a cerâmica, dividida entre vasos de uso domés- 
tico e vasos cerimoniais e funerários. Os primeiros são mais simples e geralmente não 
apresentam superficie decorada. Já os vasos cerimoniais possuem uma decoração elabo- 
rada (imagem 12.5). 


A decoração dos vasos cerimoniais marajoaras era resultante da pintura bicromática 
ou policromática de desenhos feitos com incisões (sulcos) na cerâmica e de desenhos em 
relevo. 


Entre outros objetos da cerâmica marajoara, como bancos, colheres, apitos e adornos 
para orelhas e lábios, as estatuetas com representações humanas despertam interesse es- 
pecial: decoradas ou não, reproduzem a forma humana de maneira estilizada, isto é, sem 
preocupação em imitar fielmente a 
realidade. Ainda hoje os estudio- 
sos discutem se seriam objetos 
de adorno ou teriam alguma 
função cerimonial. 


A fase Marajoara conheceu um len- 
to mas constante declínio até desapare- 
cer em torno de 1350, talvez expulsa 
ou absorvida por outros povos que 
chegaram a ilha de Marajó. 


Urna funerária em cerâmica da fase 
Marajoara, oriunda da ilha de Marajó, 
no Pará. 


Bicromático e 
policromático. 


Relativo a duas (bi-) 


ou a várias cores 
(poli-). 
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A cultura Santarém 


Diferentemente do que foi feito em relação à ilha de Marajó, não há estudos sobre pos- 
síveis fases culturais dos povos que habitaram a região próxima à junção dos rios Tapajós e 
Amazonas, no estado do Pará. Todos os vestígios culturais aí encontrados foram engloba- 
dos em um complexo cultural denominado “cultura Santarém”. Também nessa cultura, o 
destaque é dado à cerâmica (imagens 12.6 e 12.7). 


A cerâmica santarena apresenta decoração bastante complexa e refinada: além de pintu- 
ra e desenhos, as peças têm ornamentos em relevo, com figuras humanas ou de animais. 


Um dos recursos ornamentais que mais chama a atenção nos vasos da cultura Santa- 
rêém é a presença de cariátides: figuras humanas que parecem sustentar ou apolar a parte 
superior do vaso. 

A cultura Santarém produziu ainda cachimbos e esta- 
tuetas de formas variadas. Diferentemente das estatuetas 
marajoaras, as da cultura Santarêm são mais realistas: 
representam com maior fidelidade as formas dos 


Vasos zoomorfos da 
cerâmica santarena. 


Seres. 


A cerâmica santarena refinadamente de- 
corada com relevos perdurou até a che- 
gada dos colonizadores portugueses. 
Por volta do século XVII, essa cultura 
foi perdendo suas peculiaridades e sua 
produção acabou por desaparecer. 


EMÍLIO GOELDI, BELEM 
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Vaso de cariátides, 
proveniente de 
Santarém, no Para. 
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A arte indígena depois da chegada dos portugueses 


Embora tenham existido muitas e diferentes culturas indígenas, podemos identificar 
ainda hoje duas grandes modalidades culturais: a dos silvícolas, que vivem nas áreas flores- 
tais, e a dos campineiros, que vivem nos cerrados e nas savanas. 


Os silvicolas praticam uma agricultura desenvolvida e diversificada que, associada as ati- 
vidades de caça e pesca, lhes permite ter moradia fixa. Suas atividades de produção de ob- 
jetos para uso da comunidade também são diversificadas: cerâmica, tecelagem, trançado 
de cestos e balaios, entre outras. 


Os campineiros têm uma cultura menos complexa e uma agricultura menos variada que 
a dos silvicolas. Seus artefatos comunitários são menos diversificados, mas seus cestos e 
esteiras estão entre os mais cuidadosamente trançados entre os indigenas. 


Tanto um grupo como o outro contam com uma ampla variedade de elemen- 
tos naturais como matéria-prima para seus objetos (imagens 12.8 a 12.11). 


Madeiras, cortiças, fibras, palmas, palhas, cipós, sementes, cocos, resinas, 
couros, ossos, dentes, conchas, garras e belíssimas plumas das mais diver- 
sas aves, entre outras matérias-primas: com um material tão variado, as 
possibilidades de criação de objetos indígenas são muito amplas. 


RIO DE JANEIRO 


MALISEL MACIDMAL Di LIFAL, 


O empenho indigena em fazer belos objetos utilitários, para uso 
na vida comunitária, pode ser apreciado principalmente na cerá- 
mica, no trançado e na tecelagem. Mas, alêm dessa produção, 
duas expressões da arte indígena merecem destaque: a arte plu- 
mária e a pintura corporal, que examinaremos mais adiante. 


EEE Tipiti com trançado em 
sarja, instrumento para 
espremer mandioca dos 

indios Baniwa. 


EEE] Remo dos índios Karajá, 
de Mato Grosso. 
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A cerâmica 

Como vimos, as peças de cerâmica que se conservaram ao longo do tempo testemu- 
nham costumes de diferentes povos indígenas já desaparecidos, numa linguagem artística 
que nos impressiona. É o caso, por exemplo, das cerâmicas marajoara e santarena. Mas 
também merecem destaque a cerâmica decorada com desenhos impressos por incisão 
dos Kadiweéu, os vasos zoomórhcos dos Juruna (imagem 12.12) e as bonecas de barro dos 
Karajá (imagem 12.13). 
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Vaso zoomórfico de barro 


cozido dos Juruna, índios Boneca modelada em barro 
da região do Alto Xingu, da comunidade dos Karajá, no 
em Mato Grosso. estado de Tocantins. 


O trançado e a tecelagem 


Da arte de trançar e tecer, o antropólogo Darcy Ribeiro 
(1922-1997) destacou realizações indígenas como “as ves- 
timentas e as máscaras de entrecasca, feitas pelos Tuku- 
na e primorosamente pintadas; as admira- 
veis redes ou maqueiras de fibra de 
tucum do rio Negro; as belíssimas 
vestes de algodão dos Paresi que N 
também, lamentavelmente, só se 
podem ver nos museus” ' 

Alguns exemplos do trançado e ) 
da tecelagem indigenas podem ser 
vistos nas imagens 12.14 a 12.16. 
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1. Darcy Ribeiro, Suma etnológica brasileira, v. 3, p. 38. 
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EXE Cestos dos índios Wayana, IEME Rede de fios de buriti na urdidura e de fios de algodão na trama 
do Para. dos índios para uso feminino, artefato dos índios Kamaiurá, 
de Mato Grosso. 


Com grande disponibilidade de matérias-primas, como folhas, palmas, cipós, talas e A- 
bras, os indígenas produzem uma variada gama de peças de vestuário, cestas e redes, além 
de peneiras e abanos. 


A arte plumária 


Expressa em mantos, diademas e colares, essa é uma arte muito especial, por não 
estar associada a nenhum fim utilitário, e sim, apenas, à pura busca da beleza. É possi- 
vel que sua função seja também demonstrar o poder e a grandeza de seu usuário. 


Um importante exemplo disso é a peça conhecida como “manto Tupinambá”, 
confeccionada pelos Tupinambá no século XVII para uso dos pajés (imagem 12.17). 


Trançado com fibras naturais e penas de guará — ave de plumagem vermelha do 
litoral norte brasileiro —, esse manto foi levado para a Europa por Mauricio de Nassau 


U Mia Dá DINA áRCÇA, COPENHAGUE 


e dado como presente ao rei da Dinamarca. Pertence até hoje ao acervo do Museu 
Nacional da Dinamarca, em Copenhague. 
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Mantelete tupinambáã 
emplumado, um dos cinco 
existentes, todos em museus 
europeus. Este foi levado de 
Pernambuco para a Europa por 
Maurício de Nassau. 
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No período de 1630 a 1654, parte do Nordeste brasileiro foi 
ocupada pelos holandeses, em luta contra o bloqueio espanhol 
a sua participação no comércio do açúcar. Em 1637, Maurício de 
Nassau (1604-1679), ou Johann Moritz von Nassau-Siegen, foi 
mandado a Pernambuco pela Companhia das Índias Ocidentais 
para governar o Nordeste holandês. 

Durante seu governo, que durou até 1644, Nassau estabele- 
ceu um organizado sistema administrativo, social e econômico. 
Na atual Recife, mandou construir uma cidade bastante urbani- 
zada, à qual deu o nome 
de Mauricia. 

Erudito e humanista, 
Nassau tinha intenção de 
criar uma universidade. 
Para Isso, trouxe consigo 
da Holanda uma comitiva 
com dezenas de integran- 
tes, formada por artistas, 
cientistas, pensadores e 
artifices. Entre os artis- 
tas, destacaram-se Frans 
Post, pintor de belissimas 
paisagens brasileiras, e Al- 
bert Eckhout, que retra- 
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A contribuição de Maurício de Nassau para a cultura brasileira 


tou com riqueza de detalhes nossas diferentes etnias (imagem 
12.18). Nassau construiu um jardim botânico, um zoológico, um 
museu de artefatos indigenas e um observatório astronômico 
- O primeiro da América. 

Em 1644, demitiu-se do cargo por divergir das duras me- 
didas adotadas pela Companhia em relação aos senhores de 
engenho, que vinham enfrentando uma grave crise financeira. 
Deixou-nos, porém, um valioso legado artístico e cientifico, pro- 
duzido pelos integrantes de sua comitiva. 


MUSEU MACIOMAL Di DINAMARCA, COPENHAGUE 


Existem dois grandes estilos na arte plumária. Os trabalhos majestosos e 
grandes, como os diademas (imagem 12.19), e os delicados adornos de corpo, 


cuja ênfase malor está no colorido e na com- 
binação dos matizes (imagem 12.20). 
Muitas das peças de arte plumá- 
ria têm associados trabalhos com 
trançados, como se vê no dia- 
dema Mekranoti. As penas 
geralmente são sobrepos- 
tas em camadas, como nas 
asas dos passaros, trabalho 
que exige uma cuidadosa 
execução: é o que se vê no 
colar Kaapor. EE. 


Cocar com estrutura 
rígida, da tribo 
Mekranoti, do Pará. 


RÔMULO FIALDIMI 


Colar feminino de uso 
cerimonial dos indios 
Kaapor, do Maranhão. 
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As máscaras 


Para os indígenas, as máscaras têm um caráter duplo: ao mesmo tempo que são um ar- 
tefato produzido por um homem comum, são a figura viva do ser sobrenatural que repre- 
sentam (imagem 12.21). Feitas com cascas de árvores, cabaças e palhas de buriti, geralmen- 
te são usadas em danças cerimoniais, representando personagens da mitologia indígena. 


[AME-LISP, SÃO PAULO 


Máscaras da tribo 
Ticuna, do Amazonas. 


A pintura corporal 

O gosto pela pintura corporal esta associado à ideia de transmitir ao corpo a alegria 
contida nas cores vivas e intensas. Por isso, a escolha dessas cores é importante. As mais 
utilizadas pelos indígenas são o vermelho muito vivo do urucum, o negro esverdeado da 
tintura do suco do jenipapo e o branco da tabatinga (uma espécie de argila de cor esbran- 
quiçada). 

Das culturas indígenas, a dos Kadiwéu é a que desenvolveu pintura corporal mais elabo- 
rada (imagens 12.22 e 12.23). Os primeiros registros de sua pintura, que impressionou for- 
temente os colonizadores europeus, datam de 1560. Muito tempo mais tarde, foi analisada 
também por vários estudiosos, entre os quais o antropólogo francês Claude Lévi-Strauss 
(1908-), que esteve entre os indigenas brasileiros em 1935. 


Os desenhos dos Kadiweu são geométricos, complexos e revelam um equilibrio e uma 
beleza que impressionam o observador. 


De acordo com Lévi-Strauss, “as pinturas do rosto conferem, de início, ao individuo, sua 
dignidade de ser humano; elas operam a passagem da natureza à cultura, do animal 'estúpi- 
do' ao homem civilizado. Em seguida, diferentes quanto ao estilo e à composição segundo 
as castas, elas exprimem, numa sociedade complexa, a hierarquia dos 'status. Elas possuem 
assim uma função sociológica”. 


2. Claude Lévi-Strauss, Tristes trópicos, p. 220, 


A arte dos indigenas brasileiros 
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Além do corpo, que é o suporte 
próprio da pintura Kadiwêu, os seus 
desenhos aparecem em vasos e pra- 
tos de cerâmica, artefatos de couro, 
esteiras e abanos, o que faz com que 
seus objetos domésticos sejam incon- 
fundíveis. 


O panorama mostrado neste capi- 
tulo é apenas uma pequena amostra 
da riquisssma produção artística dos 
indígenas. Esperamos, por meio dele, 
ter despertado o interesse do leitor 
em conhecer mais sobre o assunto, 


Índia da comunidade Kadiwéu 


(caduveo), comunidade próxima ao 


rio Paraguai, na fronteira do Brasil 


com o Paraguai. 


[12.23 Mulher kadiwéu pintada. . 
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KEMI Ceia em Emaús, óleo sobre tela de Caravaggio (1605). Dimensões: 1,41 m X 1,75 m. Pinacoteca di Brera, Milão. 


O Barroco na peninsula Itálica 


A arte barroca originou-se na península Itálica, mas não tardou a irra- 
diar-se pelo restante da Europa e chegar ao continente americano, trazida 


pelos colonizadores portugueses e espanhóis. Seu desenvolvimento, po- 
rém, não se deu de maneira homogênea: houve grandes diferenças entre 
os artistas e entre as obras produzidas em cada região. 


A arte barroca do Inicio do século XVII na peninsula Itálica, por exemplo, 

é muito diferente da que se desenvolveu na Holanda nesse mesmo século. 

Ainda assim, alguns princípios gerais podem ser apontados como caracte- 

rísticos dessa concepção artística: o Barroco rompeu o equilíbrio entre 
sentimento e razão e entre arte e ciência que os artistas renascentistas 
procuravam estabelecer de forma muito consciente. Diferentemente 
da arte renascentista, na arte barroca a emoção predomina sobre o 
racionalismo. 


Um fato que influenciou essa nova visão foi o surgimento da Reforma 
Protestante. A Reforma teve consequências que ultrapassaram as questões 
de fé e provocaram alterações em outros setores da cultura europeia. A Igreja 
católica logo organizou a Contrarreforma e outra vez a arte era vista como um meio 


de propagar o catolicismo e ampliar sua influência. 
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CAPPELA SISTIMA, MATICÊNO 


O precursor do Barroco 


Entre as obras que melhor expressam o empenho da Igreja em revigorar seus princípios 
doutrinários está O Juizo Final, de Michelangelo (imagem 13.2). Há nessa obra evidentes 
aspectos que fazem desse artista, inegavelmente, o precursor de um estilo — conhecido por 
Barroco — que desabrochará plenamente no século XVII. 

Pintado por Michelangelo na capela Sistina, o afresco revela, na intensidade expressiva 
e no vigor das figuras, características que anunciam um novo estilo, em que a emoção se 
sobrepõe à razão. 


KER O Juizo Final 
(1536-1541), afresco 
de Michelangelo 
para a capela Sistina, 
Vaticano. Dimensões: 
137mX122m. 


Lá DE DICE SANTANDER VELA 


Vista interna da cúpula 
da basílica de São Pedro 
de Roma (1564-1590), 
no Vaticano. 
Altura: 131 metros. 


Não só na pintura, mas também na arquitetura Michelangelo e seus colaboradores já 
manifestavam um novo estilo, como podemos observar na cúpula da basílica de São Pedro, 


no Vaticano (imagem 13,3). 


O plano original da cúpula foi elaborado por Michelangelo. Com sua morte logo no 
início da construção, porém, as obras foram entregues a Giacomo della Porta, seu colabo- 
rador predileto. Della Porta introduziu algumas alterações no projeto inicial, tornando a 


cúpula quase barroca. 
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ne. A pérola imperfeita 


As origens da palavra barroco são incertas. Acredita-se que 
seja derivada do termo português barroco ou do espanhol ber- 
rueco, que significa “pérola de formato irregular”. Como defini- 
ção do estilo artístico desenvolvido no século XVII, a palavra foi 
utilizada posteriormente, com um sentido negativo. Assim, em 
finais do século XVIII, críticos de arte passaram a utilizar o termo 
para definir o estilo artístico do século XVII, que muitos rejeita- 
ram como exagerado, extravagante. 


O crítico suiço Jakob Burckhardt, do século XIX, considerou 
o Barroco como nada mais que o final “decadente” do Renasci- 
mento. Foi seu aluno Heinrich WóôlfMlin, em 1915, que na obra 
Conceitos fundamentais da história da arte (São Paulo: Martins 
Fontes, 1996) assinalou as diferenças cruciais entre a arte do sé- 
culo XWl e a do século XVII, afirmando que “o Barroco não é 
nem o esplendor nem a decadência do Classicismo, e sim uma 
arte totalmente diferente”. 
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Apintura 


De modo geral, as caracteristicas da pintura barroca podem ser resumidas em alguns 
pontos principais. O primeiro deles é a disposição dos elementos na tela, quase sempre em 
uma composição em diagonal. Além disso, as cenas representadas envolvem-se em acen- 
tuado contraste de claro-escuro, o que intensifica a expressão de sentimentos. Quanto ao 
tema, a pintura barroca voltou-se para a religiosidade, a vida da nobreza e também a vida 
do povo simples. 


Entre os pintores barrocos da península Itálica, destacam-se, por sua expressividade: Tin- 
toretto, Caravaggio e Andrea Pozzo. 
Tintoretto: a intensidade da luz e da cor 


A produção artística de Tintoretto (1518- 
-1594) foi muito intensa. Pintou temas reli- 


ES O 


6 SEARA 
Trasasazatnto, 


giosos (Reencontro do corpo de São Marcos), 
mitológicos (Vênus e Vulcano) e retratos (Ja- 
copo Soranzo), sempre com duas caracteris- 
ticas bem marcantes: o corpo das figuras é 


ALTE PIMABOTHER, IMLINOILHE 


mais expressivo que o rosto, e a luz e a cor 
têm grande intensidade. Essas características 
são encontradas, por exemplo, na obra Cristo 
em casa de Marta e Maria (imagem 13.4). 


Quando observamos essa obra, reprodu- 
zida ao lado, nosso olhar é dirigido por uma 
linha que parte da mulher aos pés de Cristo 
e alcança as duas figuras seguintes — Cristo 
e outra mulher, tendo ao centro uma mesa, 
Nessa composição em diagonal, destacam-se 
o personagem em primeiro plano, Cristo e a 
segunda mulher. Essas três figuras refletem 
uma luz intensa; já as que se encontram em 
plano mais afastado estão envolvidas em 
sombra. Depois de apreender o conjunto da 
cena, os olhos do observador começam a se 
deter nos detalhes das vestes e do cenário que 
compõe o ambiente da casa. 


Essa forma de organizar a composição, que 
observamos nesta pintura, era quase uma re- 
gra para Tintoretto, pois para ele um quadro 
devia ser visto inicialmente como um grande 
conjunto e só depois percebido em seus de- 
talhes. 


Cristo em casa de Marta e Maria (1578), 
de Tintoretto. Dimensões: 1,97 m X 1,29 m. 
Alte Pinakothek, Munique. 
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Caravaggio: a beleza não é privilégio da aristocracia 

Caravaggio (c. 1573-1610) não se interessou pela beleza clássica que tanto encantou o 
Renascimento. Ele procurava seus modelos entre os vendedores, os músicos ambulantes, 
enfim, entre as pessoas do povo (imagem 13.5). Para ele não havia identificação, tão co- 
mum na época, entre beleza e classe aristocrática. 


Em O tocador de alaúde, chamam atenção o uso da luz que destaca a figura do jovem, 
a pauta musical, a seu lado, as flores e as frutas em meio ao aposento escuro. Parece lem- 
brar-nos que, assim como as flores e as frutas, também a beleza e o frescor da juventude 
são efêmeros. 

O que mais bem caracteriza a pintura de Caravaggio é o modo revolucionário como ele 
usa a luz. Ela não aparece como reflexo da luz solar, mas é criada intencionalmente pelo 
artista para dirigir a atenção do observador. Isso foi tão fundamental em sua obra que ele é 
conhecido como fundador de um estilo denominado “luminista”, que pode ser observado 
em Ceia em Emaus, Conversão de São Paulo e Deposição de Cristo. 


EEB O tocador de alaúde 
(1596), óleo sobre 
tela de Caravaggio. 
Dimensões: 

94 cm X 1,19 m. Museu 
Hermitage, Leningrado. 
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Outro bonito exemplo do emprego da luz feito por Caravaggio é o quadro Vocação de 
São Mateus (imagem 13.6). A luz que ilumina a cena vem da direita, e não de uma janela na 
parede do fundo, como seria natural. É que, nesse caso, a luz dirige a atenção do observador 
para o grupo de figuras sentadas em volta da mesa. O contraste de luz e sombra valoriza o 
efeito plástico, pois os corpos ganham volume e a variedade das cores diminui. 


EE Vocação de São Mateus (c. 1599), 
pintura de Caravaggio. Dimensões: 
315m X3,15 m. Igreja de São Luis dos 
Franceses, Roma. 


Andrea Pozzo: os tetos das igrejas abrem-se para o céu 
A pintura barroca desenvolveu-se também nos tetos de igrejas e de palácios. Essa pintu- 
ra, de efeito sobretudo decorativo, realizou audaciosas composições de perspectiva, 


Assim foi, por exemplo, o trabalho de Andrea Pozzo (1642-1709) para o teto da igreja de 
Santo Inácio, em Roma (imagem 13.7). 


A obra impressiona pelo número de figuras e pela ilusão — criada pela perspectiva — de 
que as paredes e colunas da igreja continuam no teto, e de que este se abre para o céu, de 
onde santos e anjos convidam os homens para a santidade. 


Esse tipo de pintura tornou-se muito comum na época. Em muitas igrejas barrocas 
brasileiras, por exemplo, encontramos tetos com pinturas que dão a ilusão de arquitetura 
e que se abrem para o céu. 
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A escultura barroca 


Como vimos, havia nas esculturas renascentistas um equilibrio entre os aspectos in- 
telectuais e emocionais. Já nas obras barrocas, esse equilibrio desaparece, dando lugar a 
exaltação dos sentimentos. As formas procuram expressar o movimento e recobrem-se 
de efeitos decorativos. Predominam as linhas curvas, os drapeados das vestes e o uso do 
dourado. Os gestos e o rosto das personagens revelam fortes emoções e atingem uma dra- 
maticidade desconhecida no Renascimento. 


Entre os artistas do Barroco italiano, Bernini (1598-1680), sem dúvida, é o mais importan- 
te e completo, pois foi arquiteto, urbanista, escultor, decorador e pintor. Algumas de suas 
obras serviram de elemento decorativo nas igrejas, como o baldaquino (imagem 13.8) e a 
cadeira de São Pedro, ambos na basílica de São Pedro, no Vaticano. 


O baldaquino de bronze, considerado a primeira obra romana plenamente barroca, foi 
construído por ordem do papa Urbano VIII. Está colocado sob o centro da cúpula de Mi- 
chelangelo (imagem 13.3). Para ele, Bernini criou majestosas colunas retorcidas e decoradas 
com motivos florais. 


JUAN DE DIOS SANTANDER VELA 


] À E Pisa 
CAPELA CORNARO, SANTA MARIA DELLA VITTÓRIA, ROMA 


— FEST a" 

E KEHI Baldaquino (1624-1633) da basílica de São Pedro, no EEE Êxtase de Santa Teresa (1645-1652), escultura de Bernini. 

E Vaticano. É considerada a primeira obra plenamente barroca. Dimensões: 3,50 m X 1,38 m. Capela Cornaro, Santa Maria 
Tem 29 m de altura, della Vittoria, Roma, 


138 


A obra de Bernini que desperta maior emoção religiosa é a escultura Êxtase de Santa Tere- 
sa, feita para uma capela da igreja de Santa Maria della Vittoria, em Roma (imagem 13.9). 


Esse grupo escultórico reproduz, com intensa dramaticidade, o momento em que Santa 
Teresa é visitada por um anjo que lhe fere o peito várias vezes com uma flecha. Segundo 
relato da própria santa, os ferimentos, que lhe causaram profunda dor, transformaram-se 
na experiência mistica do amor de Deus. Bernini parece registrar o momento em que o 
anjo segura a flecha pronto a desferir mais um golpe. Ao registrar esse momento de pura 
expectativa, o artista envolve emocionalmente o observador. Merece destaque também o 
drapeado das vestes das duas figuras. 


A arquitetura barroca 


A arquitetura do século XVII realizou-se principalmente nos palácios e nas igrejas. A 
Igreja católica queria proclamar o triunfo de sua fé, por isso realizou obras que impres- 
sionam pelo seu esplendor. Na Itália, por exemplo, a praça de São Pedro (1657-1666), 
projetada por Bernini, a igreja SantAgnes (1653-1657), por Borromini, e a igreja Santa 
Maria della Pace (1656-1657), por Pietro da Cortona, ilustram de modo significativo essa 
vitória da Igreja católica. Por outro lado, governantes como Luis XIV da França, que se 
consideravam reis por direito divino, também desejaram palácios que demonstrassem 
poder e riqueza. 


Quanto ao estilo da construção, os ar- 
quitetos deixaram de lado os valores de 
simplicidade e racionalidade típicos da 
capela Pazzi (capítulo 9, imagem 9.5), de 
Brunelleschi, por exemplo, e insistiram nos 
efeitos decorativos, pois “no barroco todo 
muro se ondula e dobra para criar um 
novo espaço”! 

Na igreja de Sanr'lvo alla Sapienza (1642- 
-1650), em Roma, por exemplo, Borromini 
alternou de tal modo reentrâncias e saliên- 
cias na cúpula que os limites do espaço 
não ficam claros. Mas o ponto culminante 
dessa tendência encontra-se, sem dúvi- 
da, na igreja de San Lorenzo (1667-1687), 
em Turim, projetada por Guarino Guarini 
(1624-1683) (imagem 13.10). 

Nesta, que é sua obra máxima, Guarini 
partiu de uma base quadrada que se torna 
octogonal graças aos pilares e às colunas 
que sustentam as arcadas. A cupula que 
cobre o espaço central é formada por oito 
nervuras entrecruzadas que partem da 
base entre as janelas do tambor. 


1. Bruno Zevi, Saber ver a arquitetura, p. 83. 


Vista interna da 
cúpula da igreja de San 
Lorenzo, de Guarino 
Guarini, em Turim. 
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TIBOR BOGNÁR/COREBIS 


IESD Colunata em frente à basílica de São 
Pedro, no Vaticano, construída por 
Bernini entre 1657 e 1666. 


Outro fato importante que merece ser assinalado é o reconhecimento, nesse mesmo 
século XVIII, de que as cercanias imediatas da obra arquitetônica eram importantes para a 
beleza da construção. Disso resultou a preocupação palsagistica com os grandes jardins dos 
palácios, como em Versalhes, na França, e com a praça das igrejas, como a da basílica de São 
Pedro, no Vaticano. O trabalho realizado por Bernini para essa praça é um dos exemplos 
mais significativos da arquitetura e do urbanismo do século XVII na Itália (imagem 13.11). 


Bernini projetou uma praça elíptica cercada por duas grandes colunatas cobertas. Elas 
se estendem em linha curva tanto para a esquerda como para a direita, mas estão ligadas 
em linha reta às duas extremidades da fachada da igreja. É uma obra de grande porte, 
pois a colunata circular tem 17 metros de largura, 23 metros de altura e é composta por 
284 colunas. Sobre essas colunas assenta-se uma imensa cornija com 162 estátuas de 2,70 
metros de altura. 
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Veja que interessante 


URBANAVE COMME 


URBAN CUBANOS 


O palácio e os jardins de Versalhes 


Na Europa, o conjunto de palácio e jardins mais fa- 
moso do século XVII não fica na Itália, mas na França. 
De fato, os jardins do palácio de Versalhes concretizam 
com perfeição a concepção paisagística, valorizada desde 
o século XVIl até hoje, de que os arredores de uma obra 
arquitetônica devem se harmonizar perfeitamente com a 
edificação. 

A maior parte do palácio for construida durante o 
reinado de Luis XIV. Dessa grande obra, participaram os 
arquitetos Jules Hardouin Mansart, Louis Le Vau e François 
d'Orbay, entre outros. Inicialmente foram feitas reformas e 
ampliações da antiga edificação deixada por Luis XIII, se- 
guidas de novas construções de 1661 a 1710, como a Gale- 
ria dos Espelhos (1678 a 1684) e a Capela Real, terminada 
em 1710, cinco anos antes da morte de Luis XIV. 
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Os reis que vieram depois, Luis XV e Luis XVI, promo- 
veram reformas e construções menos grandiosas. Com a 
Revolução Francesa, o palácio deixou de sediar o governo 
francês e foi transformado em museu em 1837, por ordem 
de Luís Filipe |, com a restauração da monarquia. 

Concebidos por André Le Nôtre (1613-1700) para a área 
externa de Versalhes, os jardins compõem com o palácio 
um conjunto harmonioso entre arquitetura e paisagismo. 
Formados por canteiros de linhas geométricas, plantas dl- 
versas e alamedas, contam ainda com avenidas, grandes 
espelhos-dágua e fontes decoradas com figuras mitológicas 
e elementos da natureza (imagens 13.12 e 13.13). Essa área 
externa, sem dúvida, contribui para expressar a ideia de po- 
der econômico e político que o rei Luis XIV imaginou para a 
sede do governo monárquico da França no século XVI 


[EXE Fonte de Apolo, no 
jardim do palácio de 
Versalhes, em Paris, 
França. 


[EXE Canteiro do jardim de 
Versalhes. 
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Os negociantes de tecidos (1662), tela de Rembrandt. Dimensões: 1,91 m X 2,79 m. Museu Real de Amsterda. 


O Barroco fora 
da península Itá 


Durante o século XVIl até a primeira metade do século XVIII, o Bar- 
roco se expandiu da península Itálica para toda a Europa e foi ganhan- 
do, nos diferentes países, uma feição nacional, como é o caso dos Países 


Ca 


Baixos e da Espanha. 


Nos Países Baixos, o Barroco desenvolveu-se em duas grandes 
direções, sobretudo na pintura. Na região hoje correspondente a 
Bélgica, caracterizou-se por linhas movimentadas e forte expressão 
emocional. Já na Holanda, ganhou aspectos mais próximos do espírito 
prático e austero do povo holandês. 
Na Espanha, um traço original do Barroco encontra-se na arquitetu- 
ra, principalmente nas portadas decoradas em relevo. A pintura recebeu 
influência mais direta do Barroco italiano, principalmente no uso expressivo 
de luz e sombra, mas conserva preocupações muito próprias do espirito na- 
cional: O realismo e o domínio da técnica de pintar. 


O Barroco nos Países Baixos 


O maior representante da pintura de linhas movimentadas e forte carga emocional pra- 
ticada na região que hoje corresponde à Bélgica foi o famengo Rubens. Já na Holanda, a 
pintura desenvolveu uma tendência mais descritiva, cujos temas preferidos foram as cenas 
da vida doméstica e social, trabalhadas com minucioso realismo. Entre os principais expo- 
entes dessa arte temos Hals, Rembrandt e Vermeer. 


Rubens: a força das cores quentes 


A cor sempre foi o elemento mais importante na pintura famenga, e um exemplo disso 
são as obras de Rubens (1577-1640). Em seus quadros, é geralmente no vestuário que se 
localizam as cores mais fortes — o vermelho, o verde e o amarelo —, que contrabalançam 
a luminosidade da pele clara das figuras humanas, como em O rapto da filha de Leucipo, 
Caçada de leões e Helena Fourment com seu filho Francis. 

Uma das telas mais coloridas de Rubens é O jardim do amor (imagem 14.2). Trata-se de 
uma cena em que realidade e alegoria se fundem. 

Nessa obra, a entrada de um palácio serve de cenário para um grupo de pessoas — ho- 
mens e mulheres — cercado por alegres cupidos. Na parte superior está Vênus, sob a forma 
de estátua, cuja presença reforça a sugestão do amor. Os tons quentes das roupas femini- 
nas, quebrados pelo vestido claro da mulher da direita, e o traje masculino vermelho criam 
um conjunto de figuras que atrai a atenção do observador. Os inúmeros detalhes da cena 
despertam-nos a curiosidade de identificar todos os indicadores do tema representado. 


O jardim do amor (1632-1634), óleo sobre tela de Rubens. Dimensões: 1,98 m X 2,83 m. 
Museu do Prado, Madri. 


Além de colorista vibrante, Rubens destacou-se por criar cenas que sugerem, a partir 
das linhas contorcidas dos corpos e das pregas das roupas, um intenso movimento. Essa 
característica está evidente também em O jardim do amor. 
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Hals: a importância da iluminação 


A obra de Frans Hals (1581-1666) passou por uma evolução no domínio do uso da luz 
e da sombra. De início, predominam os contrastes muito fortes; depois, surgem os tons 
suavemente graduados; por fim, um equilíbrio seguro da iluminação. 


Do conjunto de sua obra fazem parte inúmeros retratos individuais e alguns de gru- 
pos, que registram a fisionomia e os hábitos das pessoas mais ricas do século XVII. Entre 
os retratos individuais estão O alegre bebedor e o Retrato de Isaac Abrahamsz. Entre os 
retratos de grupos, destaca-se a obra Oficiais da Guarda Civil de Santo Adriano em Haar- 
lem (imagem 14.3). 

Nessa obra de Hals, a iluminação é trabalhada de tal forma que torna mais clara toda 
a composição. Até as zonas de sombra são penetradas de luz. Alêm disso, é admirável o 
modo como Hals agrupou as figuras sem lhes dar uma postura rígida, chegando a asse- 
melhar-se a um instantâneo fotográfico. As golas, as faixas e os chapéus parecem sugerir o 
ritmo próprio dos participantes de uma comemoração. Observando a pintura é impossivel 
negar que se trata de uma reunião festiva. 


Oficiais da Guarda Civil de Santo Adriano em Haarlem (1627), pintura de Frans Hals. 
Dimensões: 1,83 m X 2,66 m. Museu Frans Hals, Haarlem. 


MUSEU MAURITSHUIS. HAS 


A lição de anatomia do Doutor Tulp (1632), pintura de Rembrandt. Dimensões: 
1,62 mX 2,16 m. Acervo do Museu Mauritshuis, Haia. 


Rembrandt: a emoção por meio da gradação da claridade 


Quando admiramos a pintura de Rembrandt (1606-1669), reconhecemos estar diante 
de um dos maiores artistas no domínio da luz. O que dirige nossa atenção em seus qua- 
dros não é propriamente o contraste entre luz e sombra, mas a gradação da claridade, os 
meios-tons, as penumbras que envolvem áreas de luminosidade mais intensa. 


É assim, por exemplo, nas telas Mulher no banho, A ronda noturna, A aula de anatomia 
do Dr. Joan Deyman e Os negociantes de tecidos (imagem 14.1). Sua pintura mais famosa, 
porém, é A lição de anatomia do Doutor Tulp (imagem 14.4). 


Nesta tela Rembrandt parece surpreender o professor e os estudiosos em plena atividade 
de dissecação. Se observarmos bem o quadro, podemos notar que são o trabalho do pin- 
tor com a penumbra — que indefine os espaços — e o uso que faz da luz — intensa no corpo 
do cadáver e amenizada no rosto atento e curioso dos ouvintes — que estabelecem o clima 
de descoberta e de pesquisa que a cena representa. 
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Vermeer: a beleza delicada da vida cotidiana 


Diferentemente de Rembrandt, Vermeer (1632-1675) trabalha os tons expostos a clari- 
dade. Seus temas são os da vida privada e dos costumes da Holanda seiscentista. Seus qua- 
dros, como A leiteira, A pequena rua, Moça com brinco de pérola (imagem 14.5), A rendeira 
(imagem 14.6) e Mulher lendo uma carta (imagem 14.7), documentam com uma beleza 
delicada os momentos da vida cotidiana. 

Em Moça com brinco de pérola, toda atenção do observador concentra-se na expressão 
do rosto da figura feminina. Esse efeito é obtido pela posição dos olhos e dos lábios entrea- 
bertos da moça, que parece querer dizer alguma coisa a quem a olha. Além disso, as cores 
empregadas na pintura da moça e a ausência de cenário que a contextualize fazem dela o 
próprio tema da obra. 


Em A rendeira chama a atenção a concentração da mulher que executa seu trabalho 
com gestos delicados e precisos. Esse efeito ganha uma importância maior quando nos 
damos conta de que ele foi conseguido com recursos de desenho, cores — mais suaves na 
personagem e mais fortes em detalhes do primeiro plano — e iluminação da cena. 


Já em Mulher lendo uma carta, observamos a sala inundado de luz e uma suave harmo- 


nia de cores e formas. Assim como essa obra, muitas outras pinturas de Vermeer que retra- 
tam ocupações domésticas em interiores mostram um sugestivo trabalho com os efeitos 


de luz. 


Moça com brinco de pérola 


(1665-1666), óleo sobre 
tela de Vermeer. Acervo do 
Museu Mauritshuis, Haia. 
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EE A rendeira (1669-1670), 
pintura de Vermeer. 
Dimensões: 

2,39 m X 2,05 m. Museu 
do Louvre, Paris. 


Mulher lendo uma carta 
(C.1665), óleo sobre tela 
de Vermeer. Dimensões: 


46,5 cm X 39 cm. Museu 
Real de Amsterdã. 
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O Barroco na Espanha: arquitetura 


Uma das expressões do Barroco espanhol está presente 
nas portadas dos edifícios civis e religiosos decoradas em 
relevo. Esse traço da arquitetura barroca espanhola pode 
ser observado, por exemplo, na fachada da catedral de 
Santiago de Compostela, situada na Galícia, noroeste da 
Espanha (imagem 14.8). 

Esse edifício teve sua construção iniciada por volta de 
1075, segundo as normas do estilo románico. Entretanto, 
nas primeiras décadas do século XVIII, sua fachada princi- 
pal recebeu uma profusão de elementos decorativos que 
seguiam a tendência do estilo barroco, então predomi- 
nante na época. 

Podemos, porém, considerar como exemplo mais com- 
pleto da arquitetura religiosa do Barroco espanhol a basi- 
lica de Nossa Senhora do Pilar, em Saragoza, nordeste da 
Espanha (imagem 14.9). 

O projeto geral dessa igreja, do arquiteto Francisco de 
Herrera, o Moço (1622-1685), começou a ser edificado em 
1681. Durante a construção, porém, a pedido dos religiosos 
que dirigiam a obra, outros artistas interferiram no projeto 
inicial. Apesar disso, ao término da construção em 1765, a 
basílica manteve certa unidade de estilo e é considerada 
uma das joias do barroco espanhol. São caracteristicas de 
sua parte externa um conjunto de cúpulas recobertas por 
elementos decorativos e quatro torres dispostas simetri- 
camente, uma em cada ângulo da planta retangular do 


conjunto arquitetônico. 


vasco RúMiO 


Fachada da catedral de Santiago de Compostela, 
na província de La Corunha, Espanha. 


Vista geral 
do conjunto 
arquitetônico da 
basílica de Nossa 
Senhora do Pilar, em 
Saragoza, Espanha. 


O Barroco na Espanha: pintura 


Entre os pintores mais representativos do Barroco espanhol estão El Greco e Velázquez, 


cujas obras revelam caracteristicas bem peculiares a cada um deles. 


El Greco: a verticalidade da pintura 


El Greco (1541-1614), cujo nome verdadeiro era Domenikos Theo- 
tokopoulos, nasceu na ilha de Creta. Em 1570 foi para Roma, mas em 
1577, após uma breve temporada em Madri, partiu para Toledo e lá 
se instalou definitivamente. 


As obras de El Greco apresentam uma caracteristica que marca 
sua pintura: a verticalidade das figuras. Isso pode ser observado, por 
exemplo, em O enterro do Conde de Orgaz, A Ressurreição de Cristo, 
São Martinho e o pobre e Espólio, pintado para a catedral de Toledo 
(imagem 14.10). 

Nessa pintura, Cristo aparece cercado por uma multidão. Olhan- 
do atentamente as figuras, podemos notar o quanto suas linhas são 
verticais. Num primeiro plano, à esquerda, três mulheres — entre elas 
a mãe de Jesus — observam o trabalho do carpinteiro que prepara a 
cruz. As lanças e as fisionomias agitadas das figuras opõôem-se à ex- 
pressão serena de Cristo, cuja túnica vermelha contrasta fortemente 
com as cores cinzentas ou pálidas das outras personagens. 


As figuras esguias e alongadas de El Greco superam a visão hu- 
manista dos artistas do Renascimento italiano e recuperam o caráter 
espiritualizado dos mosaicos e dos icones bizantinos. 


Velázquez: os rostos da nacionalidade espanhola 


Velázquez (1599-1660) retratou as pessoas da corte espanhola do século XVII. Procurou 
registrar também, em seus quadros, os tipos populares do seu pais, documentando o dia a 


dia do povo espanhol num dado momento da história. 


Entre as obras que retratam a vida diária das 
pessoas simples estão A velha cozinheira (ima- 
gem 14.11) e O aguadeiro de Sevilha. Em am- 
bos os quadros, o artista usa tons escuros para 
o fundo, deixando expostos à luz os objetos 
cotidianos das pessoas que quer valorizar. 


A velha cozinheira 
(1618), pintura de 
Velázquez. Dimensões: 
99 cm X 1,28m. Galeria 
Nacional da Escócia. 


Espólio (1579), 
pintura de El Greco. 
Dimensões: 
285m X 1,/3m. 
Catedral de Toledo, 
Espanha. 
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Em A velha cozinheira, fica evidente a intenção de expor os objetos cotidianos da senho- 
ra que prepara uma refeição. Os tons escuros do fundo a destacam bastante pelo contraste 
com sua blusa avermelhada e o lenço branco sobre a cabeça. 


Entre os retratos de pessoas da corte esta As meninas (imagem 14.12), considerada uma 
das obras-primas de Velázquez. A tela mostra uma composição muito interessante, que 
transmite ao observador a sensação de profundidade da sala onde se passa a cena e re- 
vela um jogo de luz e sombra. Além disso, as pessoas retratadas estão dispostas de modo 
atraente: em primeiro plano, sob luz mais intensa, está um grupo feminino — a princesa 
e suas acompanhantes; a esquerda e um pouco afastado, está o próprio pintor, que olha 
atentamente o casal real — o rei Felipe IV e sua esposa —, que aparece refletido no espelho 


ao fundo do ateliê. É como se o rei e a rainha estivessem de costas para quem olha a pintura 
e de frente para o pintor, que os observa atentamente, e para as demais pessoas retratadas, 
que parecem se preparar para uma saudação, 


Como Caravaggio, Velázquez soube trabalhar a luz para contrastá-la com áreas de som- 
bra. Mas na obra de Velázquez a luz tem uma função diferente: ela estabelece um clima 
mais intimista para as cenas retratadas. 


As meninas (1656-1657), 
óleo sobre tela de 
Velázquez. Dimensões: 
318m X2,76m. 

Museu do Prado, Madri. 
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O Taj Mahal 


Taj Mahal é o nome de um monumento funerário construído na cidade de Agra, na Índia, entre os anos de 
1630 e 1652, conforme as tradições da cultura islâmica (imagem 14.13). Esse suntuoso monumento de mármore 
branco foi edificado por ordem do imperador Shah Jahan, em homenagem à memória de sua esposa Aryumand 
Banu Began. 

Chama a atenção do visitante a grande cúpula sobre o corpo central da construção, decorada com linhas curvas 
e douradas. Essa área ganha harmonia ao fazer parte de um conjunto arquitetônico mais amplo, formado por duas 
mesquitas laterais com cúpulas menores, em nivel mais baixo em relação à principal, e quatro minaretes simetrica- 
mente dispostos. 

A elegância da construção é garantida pelas ordens de arcos das mesquitas e pelo grande arco na entrada prin- 
cipal, que criam áreas de leveza e luminosidade no mármore branco, Além disso, para a área em torno do mausoléu 
foram projetados jardins e um grande espelho-d'água, que ao refletir a construção cria um belo efeito paisagístico. 

No interior do edifício central, inscrições retiradas do Corão e pedras semipreciosas compõem a decoração. 


Vista geral do conjunto arquitetônico Taj Mahal, na Índia. 
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EES Detalhe do adro dos profetas no santuário do Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas do Campo, Minas Gerais. 
Obra de Aleijadinho. 


O Barroco no Brasil 


O Barroco desenvolveu-se plenamente em nosso país do século XVlll até o inl- 
cio do século XIX. Nessa época, na Europa, os artistas há muito haviam abandona- 
do esse estilo e a arte voltava-se novamente para os modelos clássicos. 


No Brasil, esse estilo é claramente associado a religião católica: por todo 

o país, hã inúmeras igrejas construidas segundo os princípios barrocos. 

Ha, porêm, muitas outras construções — cadelas, câmaras municipais, 

moradias de pessoas ilustres, chafarizes, etc. — que apresentam nítidas 
características barrocas (imagens 15.1, 15.2 e 15.3), 


Podemos apontar duas linhas diferentes no Barroco brasileiro. 

Nas regiões enriquecidas pelo comércio de açucar e pela mineração, 

como Minas Gerais, Rio de Janeiro, Bahia e Pernambuco, encontramos 

igrejas com trabalhos de relevo em madeira — as talhas — e portadas 

decoradas com esculturas, em geral feitas de pedra-sabão (imagem 15.4). 

Já nas regiões onde não havia nem açúcar nem ouro, a arquitetura teve feições 
mais modestas. 


Neste capítulo, examinaremos cada uma dessas regiões. 


ALEX SALIM 


Fachada da Casa de Câmara e Cadeia 
de Mariana, Minas Gerais. 
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de Marilia, em 
Ouro Preto, Minas 
Gerais. 
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As construções jesuiticas do Sul do Brasil 


No século XVIII, no Sul do Brasil, desenvolveram-se uma arquitetura e uma escultura 
de carater religioso, associadas ao trabalho de catequese que os padres jesuítas realizavam 
com as populações indígenas. 

A chamada região missioneira abrangia parte dos atuais estados do Rio Grande do Sul, 
Paraná e Mato Grosso do Sul, além de terras do Paraguai e da Argentina. Nessa região, entre 
os anos de 1610 e 1750, os padres jesuítas organizaram e mantiveram as missões, ou redu- 
ções indígenas, constituídas por agrupamentos de construções: igreja, colégio, moradia dos 
padres, oficinas, enfermarias, cemitério e habitações da população nativa, os Guarani. 


Diferentemente da arquitetura desenvolvida nessa época, no Nordeste e na região das 
minas de ouro as construções jesuíticas do Sul do Brasil, muitas vezes, misturaram elemen- 
tos da arquitetura românica e barroca da Europa, pois eram concebidas por construtores 
de origem europeia. Nos edifícios religiosos erguidos na região missioneira, porém, pode- 
mos ver os traços do Barroco. 


Edificada no século XVIII, a igreja de São Miguel (imagens 15.5 e 15.6), que fazia parte 
da missão de São Miguel, é a construção da qual ainda restam alguns desses elementos 
arquitetônicos. 

Iniciada pelo arquiteto jesuíta italiano 
Gian Batista Primoli em 1735, a constru- 
ção da igreja de São Miguel levou dez 
anos para ser concluida. Sua estrutura é 
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toda de pedra arenito, o que a diferencia 
da maioria das demais igrejas missionei- 
ras, que possuiam estrutura de madeira 
para sustentar a cobertura. Seu Interior 
era ricamente ornamentado com pintu- 
ras e esculturas de madeira policromada 
(imagem 15.6). Em 1940, o local passou 
a abrigar o museu das Missões, projeta- 
do pelo arquiteto Lúcio Costa. Estão no 
museu cerca de cem estátuas de madei- 
ra policromada, provenientes de várias 
missões, além de sinos e peças de are- 
nito. Trata-se de um conjunto de obras 
de arte da região missioneira produzidas 
segundo princípios europeus, mas reali- 
zadas pela criativa mão de obra guarani. 


ALUBEME CHAVES 


Vista do interior 
do museu das 
Missões, em 
São Miguel das 
Missões. 


Ruinas da igreja de São 
Miguel das Missões, 
no Rio Grande do Sul 


(fachada). 
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O Barroco da primeira capital do pais 


A partir da segunda metade do século XVII, a arquitetura das 
cidades mais ricas do Nordeste brasileiro começou a se modif- 
car, ganhando formas mais elegantes e decoração mais requin- 
tada. Mas somente no século XVIIl houve total predomínio do 
Barroco. 


Nessa época, Salvador tinha grande importância: alêm de cen- 
tro econômico da região mais rica do Brasil, era também a capital 
do país. De lá safam todas as riquezas da colônia para Portugal e 
para lá se dirigiam os comerciantes portugueses, trazendo hábitos 
da metrópole e, com eles, os artistas e os produtos portugueses. 


Por isso, em Salvador e em todo o Nordeste, encontramos 
igrejas riquíssimas. É o caso da igreja de São Francisco de Assis, 
na capital balana, que começou a ser erguida em 1708. A riqueza 
de seu interior, todo revestido de talha dourada (imagem 15.7), 
conferiu-lhe o título de “a igreja mais rica do Brasil”. Nela desta- 
ca-se, também, a beleza da fachada externa, esculpida em pedra 
(imagem 15.8). 


No interior dessa igreja, o intenso dourado que recobre as co- 
lunas, Os ornamentos dos altares e as paredes são complementa- 
dos pelos paineis que decoram o teto da nave central. O espaço 
interno divide-se em três naves: uma central e duas laterais. As 


naves laterais são mais baixas que a nave central e nelas se en- 
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ERA Talha dourada 
do altar lateral da igreja 
de São Francisco, 
em Salvador, Bahia. 
No detalhe, um atlante. 


Fachada da igreja 
de São Francisco, 


em Salvador. 
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contram os altares menores, também guarnecidos por grande número de trabalhos com 
motivos florais e arabescos dourados, anjos e atlantes. Na parte externa, o elemento mais 
característico é o frontão de linhas curvas da fachada. 


Essa igreja é sem dúvida, a construção barroca mais conhecida de Salvador, formando 
um conjunto arquitetônico com o convento de São Francisco, que tem como destaques 
os azulejos do claustro (imagem 15.9), e com a igreja da Ordem Terceira de São Francisco, 
com sua riquissima fachada (imagem 15.10). 


A fachada dessa igreja, adjacente a igreja de São Francisco, considerada por alguns pes- 
quisadores como um projeto de Gabriel Ribeiro, mostra um caprichoso trabalho de escul- 
tura decorando a arquitetura. As figuras de santos, anjos e atlantes e os motivos florais es- 
culpidos em pedra, e os balcões, que revelam certa influência do Barroco espanhol, fazem 
dela um exemplo muito particular do Barroco no Brasil, 


EMO Fachada da igreja da Ordem 
Terceira de São Francisco, 
em Salvador, Bahia. A Ordem 
Terceira é formada por leigos, 
pessoas que, embora não 
ordenadas sacerdotes, vivem em 
comunidade e seguem as regras 
de uma ordem religiosa 
ou convento. 


EEM Detalhe do painel de 
azulejos do claustro 
do convento de São 

Francisco, em Salvador, 

Bahia. 
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O ciclo da cana leva o Barroco a Pernambuco e à Paraíba 


A partir de 1759, Recife tornou-se sede da Companhia Comercial de Pernambuco e 
Paraiba, empresa que promoveu a produção e a comercialização de açúcar, tabaco, algo- 
dão e madeira de lei. Com isso, a cidade passou a ser um importante centro de negócios e 
conheceu grande crescimento econômico. 


São dessa época as construções barrocas mais cuidadas, que ainda hoje testemunham 
esse periodo de riqueza da capital pernambucana. Um exemplo é a igreja de São Pedro dos 
Clérigos, cujas obras iniciaram-se em 1728, segundo projeto de Manuel Ferreira Jácome, 
mas só foram concluídas em 1782 (imagem 15.11). 


Essa igreja apresenta, externa e internamente, alguns aspectos 
arquitetônicos que chamam a atenção do estudioso da arquite- 
tura colonial brasileira. Em seu exterior, sobressaem a portada 
barroca, trabalhada em pedra, e a verticalidade do edifício, 
incomum nas igrejas brasileiras do século XVIII 


Em seu interior, destacam-se o púlpito, os altares en- 
talhados em pedra e o teto pintado por João de Deus 
Sepúlveda, considerado o maior pintor pernambucano 
do século XVIII (imagem 15.12). 
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dE Fachada da igreja de São 
tA ÇA Pedro dos Clérigos, no 
iba fia Pátio de São Pedro, em 
ie Recife, Pernambuco. 


São Pedro abençoando 
o mundo católico 
(1764), de João de 
Deus Sepúlveda, 
pintura sobre madeira 
do teto da igreja de 
São Pedro dos Clérigos, 
em Recife. 
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Em João Pessoa, capital do estado da Paraiba, encontra-se o convento franciscano de 
Santo Antônio, um conjunto formado pela igreja, pelo convento e pela capela da Ordem 
Terceira (imagens 15.13 e 15.14). 

A partir das extremidades da fachada da igreja, abrem-se dois muros divergentes. Esses 
muros delimitam um amplo adro, em cuja entrada há um cruzeiro tipico das construções 
franciscanas, que se harmoniza com o coroamento da torre da igreja. A perspectiva criada 


pelos muros também dá grande destaque ao templo. 


Internamente, a igreja possui uma ampla nave, que se co- 


munica com a capela da Ordem Terceira, a qual é Inteiramen- 
te revestida de talha dourada e pinturas. O que mais chama a 
atenção do visitante, porém, é a pintura do teto da nave central, 
pelos efeitos de ilusão de óptica que cria: a perspectiva dá ao 
espectador uma sensação de espaço arquitetônico e de que os 
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bispos representados estão apoiados no parapeito de um bal- 
cão, embora a pintura seja realizada no plano. 
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[EME Detalhe do teto da 
igreja do convento 
de Santo Antônio, em 
João Pessoa, Paraiba, 


Vista externa da igreja do 
convento franciscano de 
Santo Antônio, em João 
Pessoa, com os muros 
laterais e o cruzeiro no 
meio do adro. 


Com o ciclo do ouro o Barroco chega ao Rio de Janeiro 


Até o princípio do século XVIII, o Rio de Janeiro era uma cidade sem grande expressão 
econômica e cultural no país, embora ja possuisse construções como o mosteiro de São 


Bento, o convento de Santo Antônio e o colégio dos Jesuitas. 


A partir do século XVIII, com os trabalhos de extração do ouro em Minas Gerais, o Rio 
de Janeiro acabou se transformando, por causa de seu porto, no centro de intercâmbio co- 
mercial entre a região da mineração e Portugal. Esse fato determinou um desenvolvimento 
tal para a cidade que, em 1763, a fez tornar-se a nova capital do país. 


No século XVIII, ocorreu um grande surto de edificações civis que melhoraram o aspec 
to urbano da cidade. O governador Atres de Saldanha, por exemplo, mandou construir o 
aqueduto da Carioca (imagem 15.15). 

Localizada no bairro da Lapa, região central do Rio de Janeiro, essa construção é, hoje, 
usada como via para os bondinhos do tradicional bairro de Santa Teresa. Famosa por 
suas ordens de arcos superpostos, foi feita à base de granito brasileiro e argamassa de cal, 
areia e azeite de peixe. Os aquedutos eram sistemas de canalização e distribuição de água 
a grandes distâncias, como vimos ao tratar do aqueduto de Le Pont du Gard, construído 
no século | a.C. pelos romanos (ver imagem 5.10 à p. 48). 


IESE Aqueduto da Carioca (Arcos da Lapa), no Rio de Janeiro. Construído em 1723, servia para levar as águas do rio Carioca até o largo 
da Carioca, sanando o problema de falta de água na cidade. 
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[EMO Vista panorâmica da 
igreja de Nossa Senhora 
da Glória do Outeiro 
(cerca de 1720), também 
conhecida como Outeiro 
da Glória, no Rio de 
Janeiro. 
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Planta baixa da igreja 


de Nossa Senhora da 
Ps , be Glória do Outeiro, em 
Interior da igreja de Nossa Senhora da Glória do formato poligonal, 
Outeiro, com destaque para os azulejos coloniais uma inovação na 
portugueses na entrada. arquitetura brasileira. 


Outra construção importante da época é a Igreja de Nossa Senhora da Glória do Ou- 
teiro (imagens 15.16 e 15.17). O projeto dessa igreja, atribuido ao engenheiro militar José 
Cardoso Ramalho, é muito importante, pois constitui uma das primeiras plantas de igreja 
barroca brasileira com nave poligonal (imagem 15.18). 

Antes da utilização da nave poligonal, as igrejas em geral tinham três naves — uma cen- 
tral e duas laterais —- ou apenas uma nave — retangular, como se fosse um salão. Outro 
aspecto que merece destaque é a ausência de talha dourada. Internamente, a beleza dessa 
igreja reside na harmoniosa combinação de paredes brancas com pilastras de pedra. 


É relevante mencionar também a igreja da Ordem Terceira de São Francisco da Penitên- 
cia, localizada no largo da Carioca, que teve sua construção iniciada ainda no século XVII 
e concluída apenas em 1773. Seu interior apresenta um rico trabalho de talha dourada, 
realizado por dois importantes escultores portugueses: Manuel de Brito e Francisco Xavier 
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Além dos dois artistas portugueses, a escultura do 
Rio de Janeiro no século XVIII teve outro expoente: 
Mestre Valentim (1750-1813), considerado um es- 
cultor tão importante quanto Antônio Francis- 
co Lisboa, o Aleijadinho. As obras que Mestre 
Valentim fez para praças e jardins públicos 
permitem classificá-lo como importante 
paisagista daquele século. Mas sua produ- 
ção mais abundante encontra-se espalhada 
por muitas igrejas do Rio de Janeiro, como a 
igreja da Ordem Terceira do Carmo, a Igre- 
ja de São Francisco de Paula e a igreja de 
Santa Cruz dos Militares. Para esta última, 
Mestre Valentim esculpiu em madeira ima- 
gens de São Mateus (imagem 15.19) e São 
João Evangelista (imagem 15.20), que hoje se 
encontram no Museu Histórico Nacional, 

Essas esculturas de madeira transmitem 


uma impressão de movimento, pelas linhas 
das roupas. 
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O Barroco de uma região pobre: São Paulo 


Os moradores da cidade de São Paulo, fundada na metade do século XVI, não conhece- 
ram o desenvolvimento econômico vivido por outras regiões da colônia. Por Isso, no século 
XVII, quando chegaram as informações de que havia ouro em Minas Gerais, os paulistas 
organizaram suas famosas bandeiras e introduziram-se nas atividades de mineração. 


Enquanto os bandeirantes partiam e fundavam muitas vilas no interior de Minas Ge- 
rais, a cidade de São Paulo permanecia estagnada e a vida urbana era monótona e sem 
perspectivas. 


Essa situação perdurou por todo o século XVIII. Uma atitude de parcimônia parece ter 
orientado os paulistas na construção dos edifícios de sua cidade. Dessa forma, as ordens 
religiosas puderam realizar apenas modestas igrejas barrocas, pois o povo paulista não co- 
laborou financeiramente para as construções, seja porque guardasse seu dinheiro para ou- 
tros investimentos, seja porque simplesmente não o possulísse. 


Quando observamos bem a cidade de São Paulo, constatamos que seu aspecto se trans- 
forma sempre. É como se esse centro urbano estivesse sempre se reformulando ou pas- 
sando por um processo de continua recriação. Por isso, atualmente encontramos poucas 
construções barrocas na cidade. Entre as que restaram, destacam-se o conjunto formado 
pela igreja e o convento da Ordem Terceira de São Francisco da Penitência e a igreja e o 
convento de Nossa Senhora da Luz. 


A Igreja da Ordem Terceira de São Francisco da Penitência, localizada no largo de São 
Francisco, teve seu início numa capela muito simples, cuja construção data de 1676. Mas em 


EESB São Mateus (século XVIII), de Mestre 
Valentim. Altura: 1,93 m. Museu 
Histórico Nacional, Rio de Janeiro. 


São João Evangelista 
(século XVIII), de 
Mestre Valentim. 


Altura: 1,88 m. 
Museu Histórico 
Nacional, Rio de 
Janeiro. 
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Igreja da Ordem Terceira de São Francisco e convento 
de São Francisco, no centro de São Paulo. 


Vista parcial da igreja ou convento da Luz, no bairro da 
Luz, uma das construções mais antigas de São Paulo. 
Atualmente abriga o Museu de Arte Sacra de São Paulo. 


1782 foi decidida a construção da igreja definitiva tal como a conhecemos hoje. Nela desta- 
cam-se os altares de Nossa Senhora da Conceição e de São Miguel, ambos do século XVIII. 


Ao lado dessa igreja fica a do convento de São Francisco; externamente, ambas formam 
um conjunto que ainda testemunha o aspecto sóbrio e modesto do Barroco paulista (ima- 
gem 1521). 


Esse conjunto franciscano começou a ser construído no final do século XVIII e foi con- 
cluído em 1828, ao lado do antigo prédio da Faculdade de Direito. 


A construção do convento da Luz (imagem 15.22) foi iniciada aproximadamente em 
1600, só terminou por volta de 1770. 


A igreja de Nossa Senhora da Luz (imagem 15.22), por sua vez, começou a ser construída 
por volta de 1600. Apesar de ter passado por várias reconstruções até ganhar o aspecto que 
tem hoje, é um dos poucos edifícios da cidade que ainda conserva o aspecto da arquitetura 
colonial de São Paulo. Somente em 1774, com a inauguração do Recolhimento da Luz, cons- 
tituiu-se O conjunto formado pela igreja e pelo convento. A partir de 28 de junho de 1970, 
numa das partes do prédio que dá para um pátio interno quadrangular, foi instalado o Museu 
de Arte Sacra de São Paulo. 


Esse museu reúne um conjunto de peças da maior importância, pois al se encontra o 
que restou das imagens, talhas de altares, castiçais, cálices, candelabros e tudo o mais que 
se achava em igrejas de várias regiões do país, mas principalmente nas igrejas paulistas que 
o tempo cuidou de destruir. 


FÓMULO FIALDINI É EDITORA ABRIL 


Na realidade, as imagens representativas do Barroco paulista são muito sim- 
ples. Em virtude da pobreza da cidade, nenhum grande artista dirigla-se 
para essa região. Por isso, as imagens são rústicas, primitivas. Geralmen- 
te feitas de barro cozido, trazem a marca do artista popular: a simpli- 
cidade e a ingenuidade. É o que podemos observar, por exemplo, na 
imagem de São Paulo do século XVIII (imagem 15.23), feita com barro 
cozido e policromado. 


A pintura barroca em São Paulo também traz os mesmos traços das 
outras artes produzidas nessa região durante esse período. Quando com- 


paramos, por exemplo, a pintura de frei Jesuíno do Monte Carmelo (1764- Imagem de São 
Paulo (século 
XVIII), escultura 
de barro cozido 

e policromado 

da antiga igreja 

do Colégio. Altura: 
81 cm. Museu de 
Arte Sacra de São 


Paulo. 


-1818), o pintor paulista mais conhecido do período, com a de pintores de 
outras regiões brasileiras, logo notamos a diferença. 


Frei Jesuíno foi desses artistas que aprenderam por conta própria. Por 
isso, não dominava os recursos mais equilibrados da pintura, sobretudo da 
composição em perspectiva. Suas obras, portanto, embora concebidas de 
forma erudita, caracterizam-se pela realização ingênua e simples dos te- 
mas religiosos, como podemos observar nas pinturas que fez para a Igreja 


E à MLISEL DE ARTE SACRA, 
do Carmo, na cidade de Itu (imagem 15.24). SP / RÔMULO FIALDINI 


Teto da 
capela-mor 
da igreja do 
Carmo, em Itu, 
pintado por 
frei Jesuino 
do Monte 
Carmelo. 
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Barroco mineiro: o surgimento de uma arquitetura [EEE Planta baixa da igreja 


brasileira de Nossa Senhora do 
Pilar, em Ouro Preto. 


O revestimento interno 


Foram os bandeirantes paulistas, desbravadores das terras mineiras, que começaram a de madeira criou 
uma forma poligonal 


mais adequada à 
História do Brasil o episódio da bandeira de Fernão Dias Pais, o “Caçador de Esmeraldas”. decoração barroca do 
Mas foi um paulista de Taubaté, Antônio Dias, que em 1698 chegou a região onde hoje que a forma retangular, 


E a determinada pelas 
id PAS paredes de taipa. 
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o a cul ; 


explorar o ouro e fundaram os primeiros arraiais da região. E familiar a todo estudante de 


A partir da expedição de Antônio Dias e, mais tarde, do estabelecimento de um cami- 
nho entre Minas Gerais e Rio de Janeiro, as mais diversas pessoas procuraram as terras das 
minas em busca de pedras e metais preciosos. Com isso, os vilarejos cresceram muito. Vila 
Rica, Mariana, Sabara, Congonhas do Campo, São João del Rei, Caeté, Catas Altas começa- 
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ram a desenvolver-se e a construir seus primeiros edifícios importantes. 


A arte barroca em Ouro Preto 


A evolução da arquitetura mineira não foi rápida. A princípio, tentou-se utilizar como 
técnica construtiva a taipa de pilão, um processo tipicamente paulista (ver texto expli- 
cativo na página 165). Mas não 
deu certo, por causa do terre- 
no duro e pedregoso, pouco 
favorável ao fornecimento de 
terras argilosas. Depois, pau- 
listas e portugueses tentaram 
outros processos, até chegarem 
as construções com muros de 
pedra, 
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Igreja de Nossa Senhora do Pilar, 
em Ouro Preto, Minas Gerais. 
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Porém, essas construções de pedra foram surgindo lentamente. Enquanto isso, o que se 
usava mesmo era a taipa de pilão, que não permitia aos construtores projetar espaços muito 
complexos. Assim, as construções constitulam-se de paredes paralelas, que criavam interio- 
res retangulares, com muros lisos, sem as sinuosidades tão comuns ao estilo barroco. 


A igreja de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (imagem 15.25), por exemplo, ainda foi 
construída com taipa. Por esse motivo, para que pudesse receber de modo mais adequado 
sua rica decoração, foi necessário remodelar seu espaço interior. Assim, o artista português 
Francisco Antônio Pombal, em 1736, revestiu internamente as velhas paredes da igreja, 
de tal maneira que estabeleceu uma planta poligonal (imagem 15.26). Sobre esse projeto, 
entalhadores, escultores, pintores e douradores criaram um dos interiores de igreja mais 


ricos do Brasil. 
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Taipa de pilão: a técnica construtiva da arquitetura colonial brasileira 


As construções de taipa de pilão foram muito comuns no 
Brasil colônia e ainda restam pelo país afora muitas edificações 
construídas por esse sistema (imagem 15.27). 

A parede de taipa de pilão é constituida de blocos de bar- 
ro comprimido dentro de uma forma de madeira denominada 
taipal. 

Essa técnica de construção consistia no seguinte: abriam- 
-se valas no chão — como as que são feitas atualmente para 
assentar os alicerces — e socava-se aí o barro. A seguir, come- 
cavam a ser armados os taipais. Os lados ou tampas — duas 
pranchas de madeira que seguram lateralmente a terra — eram 
colocados paralelamente um ao outro e presos a peças verti- 
cais chamadas costas, para que não se inclinassem para fora 


cunha 


tampas ou lados 


cangalha de 
cima ou agulha 


frontal 


(imagem 15.27). Tanto na parte de cima como na de baixo, as 
costas eram presas entre si pelas agulhas ou cangalhas. Nas ex- 
tremidades eram colocadas tábuas perpendiculares aos lados, 
denominadas frontais, que evitavam que eles se inclinassem 
para dentro, formando um caixão, dentro do qual o barro seria 
comprimido. 

Antes de encher completamente o talpal, quando a terra 
socada estava aproximadamente a dois terços de altura, eram 
colocados transversalmente pequenos paus roliços — os codos-, 
envoltos em folhas para facilitar sua posterior retirada. Esse pro- 
cedimento tinha como finalidade deixar orifícios na parede — os 
cabodás — nos quais eram introduzidas as agulhas ou cangalhas 
que iriam segurar o taipal do bloco superior. 


costa 


a a agulha ou cangalha 


de baixo 


cabodá 


terra já apiloada 


Esquema de construção de taipa de pilão. 
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Com o passar do tempo, foram sendo harmonizadas as mais 
diferentes técnicas de construção e a rica decoração interior. 
O ponto culminante dessa integração entre arquitetura, escul- 
tura, talha e pintura aparece em Minas Gerais, sem dúvida a 
partir dos trabalhos de Antônio Francisco Lisboa, o Aleijadinho 
(C.1730-1814). 


Seu projeto para a igreja de São Francisco, em Ouro Preto, 
por exemplo, bem como a construção dessa igreja expressam 
uma obra de arte plena e muito harmoniosa. Desde a portada, 
com medalhões, anjos e fitas esculpidos em pedra-sabão, um 
belissimo trabalho de Antônio Francisco Lisboa, o visitante já 
tem certeza de que está diante de um artista muito especial 
(imagem 15.28). Depois, ao contemplar a talha dos altares e 
a surpreendente decoração do teto da capela-mor e do arco 
do cruzeiro, o observador reconhece um estilo barroco com 
caracteristicas próprias. Não é mais um Interior excessivamente 
revestido de talha dourada, mas um ambiente mais leve, em 
que paredes brancas fazem fundo para esculturas repletas de 


linhas curvas, motivos florais, anjos e santos (imagem 15.29). 


Pedra-sabão: Rocha de pouca rigidez, comum em 
PVUFIAS LEIS E DUSLUFLE USUUOA DEUS CSCUILOFES UU FELIUO 
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Interior da igreja de São Francisco de Assis, 


em Ouro Preto, 


Fachada da igreja de São 
Francisco de Assis, em 
Ouro Preto, considerada a 
obra-prima de Aleijadinho 
no campo arquitetônico. 
No detalhe, medalhão da 
fachada. 
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JOSE ISRAEL ABRANTES 
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É ainda na igreja de São Francisco, em Ouro Preto, que entramos em contato com um 
dos maiores pintores do barroco mineiro: Manuel da Costa Ataíde. Dispomos de poucos 
dados sobre esse extraordinário pintor nascido em Mariana, por volta de 1762, e falecido 
em 1830. Sua pintura, que revela um domínio excepcional da técnica da perspectiva, en- 
contra-se principalmente em forros de igrejas, mas também pode ser encontrada nas telas 
e nos painéis pintados para as sacristias e as paredes laterais. Ataíde realizou pinturas para a 
igreja de Santo Antônio, em Santa Bárbara, para a igreja da Ordem Terceira de São Francis- 
co, em Ouro Preto, e para a igreja de Nossa Senhora do Rosário, em Mariana. 


Utilizando técnica semelhante à usada pelo italiano Andrea Pozzo (ver capítulo sobre 
o Barroco na Itália, página 137), Mestre Ataíde cria uma perspectiva em que as colunas 
parecem avançar para o alto sugerindo que o teto se abre para o céu. Nele está Maria, 
com traços bem brasileiros, cercada de anjos. Esse teto é a obra-prima de Mestre Ataide. 
(imagem 15.30). 


Pintura de Mestre Ataide 


para o teto da igreja de São 
Francisco de Assis, Ouro 
Preto. 
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Recebem o nome de talha os ornamentos esculpidos por 
entalhe numa superfície de madeira, marmore, marfim ou pedra 
e muito usados como revestimento da arquitetura. 

No Brasil, a talha foi usada principalmente na decoração das 
igrejas barrocas do século XVIII, Aparece tanto nos altares como 
em arcos de cruzeiros, tetos e janelas, recobrindo praticamente 
todo o interior da igreja. 

Nesse trabalho escultórico são comuns os motivos florais, a 
figura de anjos, as linhas espirais, enfim, as formas que sugerem 
movimento e quebram a monotonia das linhas retas que geo- 
metrizam o espaço. 


- Talha: a escultura ornamentando a arquitetura 


Por vezes, o trabalho de talha é feito em madeira, que de- 
pois recebe várias cores. Trata-se da talha policromada. As talhas 
mais exuberantes, porém, são as douradas, isto é, aquelas em 
que a madeira é revestida de fina película de ouro. 

Em algumas igrejas, os trabalhos em talha combinam com a 
pintura, É assim, por exemplo, na igreja de São Francisco de Assis, 
em Ouro Preto. À obra de arquitetura e talha escultórica asso- 
cia-se à pintura de Mestre Ataíde, criando um espaço interno de 
rara beleza, que integra harmonicamente arquitetura e pintura. 


Congonhas do Campo: o santuário de Bom Jesus de Matosinhos 


Além de extraordinário arquiteto e decorador de igrejas, Aleijadinho foi também incom- 
parável escultor. Existem inúmeras esculturas suas nos museus e igrejas, principalmente 


de Ouro Preto. Mas é a cidade de Congonhas do Campo que abriga o mais importante 
conjunto escultórico desse artista. O santuário de Bom Jesus de Matosinhos, em Congo- 
nhas do Campo, é constituído por uma igreja em cujo adro estão as esculturas em pedra- 
-Ssabão de doze profetas: Isaías, Jeremias, Baruque, Ezequiel, Daniel, Oseias, Jonas, Joel, Ab- 
dias, Habacuque, Amós e Naum. Cada um desses personagens está numa posição diferente 


e executa gestos que se coordenam. Com isso, Antônio Francisco Lisboa conseguiu um re- 
sultado muito interessante, pois torna muito forte para o observador a sugestão de que as 
hguras de pedra estão se movimentando, gesticulando e dirigindo-se a possiveis ouvintes 


(imagem 15.31). 


Na ladeira que dá de frente para a igreja, compondo o conjunto arquitetônico do santuá- 
rio, foram construidas seis capelas — três de cada lado — chamadas de Os Passos da Paixão 
de Cristo. Em cada uma delas um conjunto de esculturas — estátuas em tamanho natural 


— narra um momento da paixão de Cristo (imagem 15.32). 


Dessas esculturas talhadas em madeira, destaca-se sempre a figura de Cristo. Seja pelo 
ar de atenção e expectativa no momento da oração no horto, seja pela aparência de per- 
plexidade e dor no caminho do Calvário, seja ainda pela expressão do sofrimento final no 
momento da crucificação (imagens 15.33, 15.34 e15.35). 


Adro e fachada do 
santuário de Bom Jesus 
de Matosinhos com 
os doze apóstolos, 
de Aleijadinho, no 
morro Maranhão, em 
Congonhas do Campo, 
Minas Gerais. 


RUBENS CHAVES 


LE! PARRELLA | EDITORA ABRIL 


Cristo no Horto das Oliveiras, 
uma das cenas da Paixão de 
Cristo, no santuário de Bom 
Jesus de Matosinhos, em 
Congonhas do Campo. 


LE PARRELLA / EDITORA ABRIL 


Cristo carregando 


do Caminho para o 
Calvário. 


Cristo na crucificação. 
Detalhe do rosto de 
Cristo na cruz. 


Na verdade, as esculturas de Antônio Francisco Lisboa para o santuário de Bom Jesus de 
Matosinhos formam um momento único de forte comunicação de emoções religiosas e 
de beleza plástica dentro da arte brasileira. 


Além das obras dos artistas a que nos referimos, há muitas outras espalhadas pelas mais 
diversas regiões do pais, criadas por inúmeros artistas anônimos, atestando que o Barroco 
foi um momento singular da história da arte no Brasil. 


Com esse movimento estético teve início a busca, que a partir de então será contínua, 
tanto de técnicas e materiais construtivos como de motivos para as criações artísticas na- 
cionais. A técnica da taipa de pilão na arquitetura, o uso da pedra-sabão na escultura de 
Antônio Francisco Lisboa e os azuis e vermelhos, tão ao gosto do povo, na pintura de Atal- 
de, são exemplos suficientes para demonstrar que o Barroco marcou o início de uma arte 
brasileira que procura afirmar seus próprios valores. 


REPRODLIÇÃO 


a cruz, em detalhe Plano dos Passos da Paixão, 


do adro e do santuário de 
Bom Jesus de Matosinhos, 

em Congonhas do Campo. 
As capelas com as cenas da 
Paixão estão assim distribuidas: 
Última ceia (1); Horto das 
Oliveiras (2); Prisão de Cristo 
(3); Flagelação e Coroação de 
Espinhos (4); Caminho para 

o Calvário (5); Crucificação 
(6). Finalmente o adro com os 
profetas (7) e a igreja (8). 
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Fachada da catedral de Cuzco, no Peru. 


Na America Latina, chama a atenção dos 
estudiosos da arquitetura colonial a catedral de 
Cuzco, a antiga cidade mais importante do Im- 
pério inca. As origens da construção dessa igreja 
datam do início da colonização espanhola, mas 
o aspecto que hoje temos dela começou a sur- 
gir no final do século XVI, provavelmente com o 
projeto do arquiteto espanhol Francisco Becerra 
— O mesmo arquiteto da catedral de Lima, capi- 
tal do Peru. Como em todas as grandes cons- 
truções de igrejas, que, em geral, levam muitos 
anos até serem terminadas, diferentes arquitetos 
assumiram a direção das obras. Isso causa mo- 
dificações ao projeto inicial, pois vão sendo as- 
similadas tendências de arquitetura contempo- 
râneas ao periodo em que se está construindo. 
Portanto, a catedral de Cuzco, que inicialmente 
apresentava aspectos góticos e renascentistas | | 
semelhantes ao que existiram na Europa, no sé- A última ceia (1753), quadro do pintor cusquenho Marcos 
culo XVIII ganha elementos barrocos principal- Zapata (1710-1773). 
mente na sua fachada principal (imagem 15.36). 

Quanto a decoração do espaço interno da 
catedral, do século XVIIl, destacam-se o altar 
principal todo de prata e a série de telas pinta- 
das por Marcos Zapata (imagem 15.37). 


TO MECHU PICCHU. PERU 


HA TRA 
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MUSEU DO PRADO, MADRI 


EEM O guarda-sol (1777), óleo sobre tela de Goya. Dimensões: 1,04 m X 1,52 m. Museu do Prado, Madri. 


A transição do 
século XVIII para 
o século XIX 


Nas últimas décadas do século XVIll e nas primeiras do século 
XIX, uma nova tendência estética predominou nas criações dos ar- 
tistas europeus. Trata-se do Academicismo ou Neoclassicismo, que 
expressou os valores próprios de uma nova e fortalecida burguesia, 
que assumiu a direção da sociedade europeia apoôs a Revolução 

Francesa e principalmente com o Império de Napoleão. 
Esse estilo chamou-se Neoclassicismo por retomar os princípios da 
arte da Antiguidade greco-romana. À outra denominação — Academi- 
cismo — deveu-se ao fato de que as concepções artísticas do mundo greco-ro- 
mano tornaram-se os conceitos básicos para o ensino das artes nas academias mantidas 
pelos governos europeus. 


abitulo 16 
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ALLAM HISE JEAMNN audio VOLLMER 


Os clássicos e as academias 


De acordo com a tendência neoclássica, uma obra de arte só seria perfeitamente bela na 
medida em que imitasse não as formas da natureza, mas as que os artistas clássicos gregos 
e os renascentistas italianos já haviam criado. E esse trabalho de imitação só era possível 
por meio de um cuidadoso aprendizado das técnicas e convenções da arte clássica. Por 


E a 4 , Vista da fachada do 
essa razão, o convencionalismo e o tecnicismo reinaram nas academias de belas-artes até inicio cional 
serem questionados pela arte moderna. Vejamos, a seguir, como esse estilo se traduziu na (1757-1792) (antiga 

igreja de Santa 


arquitetura e na pintura da época. 


Genoveva), em Paris. 


A arquitetura neoclássica 


FEHAISTINE 


Tanto nas construções civis quanto nas religiosas, a arquitetura 


EPL 


neoclássica seguiu o modelo dos templos greco-romanos ou o das 
edificações do Renascimento italiano. Exemplos dessa arquitetura 
são a igreja de Santa Genoveva, transformada depois no Panteão 
Nacional, em Paris, e a Porta de Brandemburgo, em Berlim. 


A igreja de Santa Genoveva (imagem 16.2) foi projetada por Ja- 
cques Germain Souflot (1713-1780), que pode ser considerado um 
dos primeiros arquitetos neoclássicos. Ele concebeu a planta do edi- 
fício com a forma de uma cruz grega, um pórtico de seis colunas 
e um frontão onde se encontram trabalhos escultóricos de David 
dAngers (1788-1865). 

A Revolução de 1789 transformou essa igreja em Panteão Nacio- 
nal. Nela passaram a ser abrigados os restos mortais de importantes 
personagens da história francesa. 


A Porta de Brandemburgo, em Berlim, é uma obra do arquiteto Karl Gotthard Langhans Cruz grega: cruz 
é á R auadrada na aiial 
(1732-1808) e foi construída entre 1789 e 1794, Nesse monumento, imponentes colunas quadrada na qual 
ed fo p Ea todos os braços 
dóricas apóiam um pavimento retangular sobre o qual está um belíssimo conjunto escul- psd 


| têm o mesmo 
tórico de Gottfreid Shadow (1764-1850), constituído por uma quadriga de bronze condu- o 


comprimento. 
zida pela deusa da Vitória (imagem 16.3). 


EEH Porta de Brandemburgo (1789-1794), em n Berlim. 
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MUSEU REAL DE BELAS-ARTES, BRUXELAS 


A pintura do Neoclassicismo 


A pintura desse período foi inspirada princi- 
palmente na escultura clássica grega e na pin- 
tura renascentista italiana, sobretudo em Rafael, 
mestre inegável do equilíbrio da composição e 
da harmonia do colorido. 

O maior representante da pintura neoclássica 
é, sem dúvida, Jacques-Louis David (1748-1825). 
Ele nasceu em Paris e foi considerado o pintor 
da Revolução Francesa; mais tarde, tornou-se o 
pintor oficial do império de Napoleão. 


Durante o governo de Napoleão, David regis- 
trou fatos históricos ligados à vida do impera- 
dor, entre os quais a sua coroação e a travessia 
dos Alpes (imagem 16.4). 


David, sem dúvida, exerceu uma grande in- 
fluência na pintura de seu tempo. Suas obras 
geralmente expressam um vibrante realismo, e 
algumas delas exprimem fortes emoções, como 
é o caso do quadro que retrata a morte de seu 
amigo Marat (imagem 16.5). 


Bonaparte atravessando 


EB A morte de Marat (1793), 
óleo sobre tela de 
Jacques-Louis David. 


os Alpes (1801), de 
Jacques-Louis David. 
Dimensões: 

2/iIm X 2,32 m. Museu 
de Versalhes, Paris. 


Dimensões: 1,65 m X 1,28 m. 
Museu Real de Belas-Artes, 


Bruxelas. 
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Já no século XIX, quando outras tendências artísticas marcavam fortemente os pintores 
da época, Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867) conservava uma acentuada influên- 
cia neoclássica, herdada de seus mestres, sobretudo David, cujo ateliê frequentou em 1797. 


Sua obra abrange, além de composições mitológicas e literárias, nus, retratos e paisagens, 
mas a crítica moderna vê nos retratos e nus o seu trabalho mais admirável. Ingres soube 
registrar a fisionomia das pessoas bem-sucedidas do seu tempo, principalmente no seu 
gosto pelo poder e na confiança na individualidade. Exemplo disso é o Retrato de Louis 
François Bertin (imagem 16.6), que nos põe diante de um vivo representante do homem 
bem-sucedido do século XIX. O retratado é visto com ausência de qualquer fantasia, As 
cores são poucas e os contornos nítidos. À pintura expressa a firmeza e a determinação do 
personagem que olha o observador diretamente. 


Por outro lado, Ingres revela um inegável apuro técnico na 
pintura do nu. Sua célebre tela Banhista de Valpinçon (imagem 
16.7) é um exemplo disso. Nessa obra fica evidente o domínio 
dos tons claros para a representação da pele e o domínio do 
desenho, uma das caracteristicas mais fortes de Ingres. 


MUSEU DO LOUNRE, PARIS 


MUSEU DO LOLIVRE, PARIS 


Banhista de Valpinçon 
(1808), óleo sobre tela 
de Ingres. Dimensões: 
1,40 m X 95 cm. Museu 
do Louvre, Paris. 


Retrato de Louis Bertin 
(1832), de Ingres. 
Dimensões: 
1415m X 93,5 cm. 
Museu do Louvre, 
Paris. 


O Romantismo: primeira reação 
à arte neoclássica 


O século XIX foi agitado por fortes mudanças sociais, políticas e culturais causadas pela 
Revolução Industrial e pela Revolução Francesa. Do mesmo modo, a atividade artística 
tornou-se mais complexa. Podemos identificar nesse período vários movimentos que pro- 
duziram obras de arte segundo diferentes concepções e tendências. Por isso, quando estu- 
damos a arte do século XIX, entramos em contato com movimentos e tendências artísticas 
muito diferentes entre si. 


Entre esses movimentos artísticos, O primeiro que vamos estudar é o Romantismo, que 
se caracteriza por uma reação ao Neoclassicismo do século XVII, 


Enquanto os artistas neoclássicos voltaram-se para a imitação da arte greco-romana e 
dos mestres do Renascimento italiano, submetendo-se às regras determinadas pelas esco- 
las de belas-artes, os românticos procuraram se libertar das convenções acadêmicas em fa- 
vor da livre expressão da personalidade do artista. Assim, de modo geral, podemos afirmar 
que a caracteristica mais marcante do Romantismo é a valorização dos sentimentos e da 
imaginação como princípios da criação artistica. 

Ao lado dessas características mais gerais, outros valores compuseram a estética roman- 
tica, tals como o sentimento do presente, o nacionalismo e a valorização da natureza. 


A pintura romântica 


Ao negar a estética neoclássica, a pintura romântica aproxima-se das formas barrocas. 
Assim, OS pintores românticos, como Goya, Delacroix, Turner e Constable, recuperam 
o dinamismo e a sugestão de agitação que os neoclássicos haviam negado. A cor é no- 
vamente valorizada e os contrastes de claro-escuro reaparecem, produzindo efeitos de 


dramaticidade no observador. 


Quanto aos temas, em geral os fatos reais da história nacional e da cultura contemporá- 
nea dos artistas despertaram maior interesse do que os da mitologia greco-romana. Além 
disso, a natureza, relegada a pano de fundo nas cenas aristocráticas pelo Neoclassicismo, 
ganha importância. Ela mesma passa a ser o tema da pintura. Ora calma, ora agitada, a na- 
tureza exibe, na tela dos românticos, um dinamismo equivalente às emoções humanas. 


Goya: a luta pela liberdade 


Francisco José Goya y Lucientes (1746-1828) trabalhou temas diversos: retratos de perso- 
nalidades da corte espanhola e de pessoas do povo (A Familia Real e À leiteira de Bordéus), 
os horrores da guerra (O Colosso), a ação incompreensível de monstros (Saturno devorando 
um de seus filhos) e cenas históricas. 


Além de pintor, Goya foi um grande autor de desenhos, que podem ser apreciados, por 
exemplo, nas séries Álbum de Madri, em que satiriza os costumes da sociedade do seu tempo; 
Os desastres da guerra (imagem 16.8), em que retrata o caráter desumano das ações bélicas, e 
Tauromaquia, em que contrasta os aspectos festivos e trágicos das touradas. Esses conjuntos 
de desenhos, hoje reunidos em salas especiais do Museu do Prado, em Madri, conferem a 
Goya o reconhecimento internacional de um dos maiores desenhistas de todos os tempos. 


Da variedade temática desenvolvida pelo artista, vamos destacar uma cena histórica que 
é reconhecidamente um simbolo das lutas pela liberdade. 
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MUSEU Di GRAVURA DE GOTA ZARAGOZA 


MUSEU DO PRADO, MADAI 


EE Yo lo vi, gravura de Goya para a série Os desastres da guerra (1810-1815). 
Dimensões: 16,1 cm X 23,9 cm. Museu da Gravura de Goya, Zaragoza. 


No século XIX, a pintura de temas históricos já era considerada um gênero definitivo. 
Entretanto, Goya soube alterar fundamentalmente o modo de retratar o conteúdo históri- 
co, dando-lhe uma caráter mais geral. Um bom exemplo disso é a sua obra Os fuzilamentos 
de 3 de Maio (imagem 16.9). Esse quadro representa o fuzilamento, em 3 de maio de 1808, 
por soldados franceses, de cidadãos espanhóis contrários à ocupação de seu pais pelo 
imperador Napoleão |. 


Observando essa pintura podemos notar, pelo jogo de luz e sombra, que se trata de uma 


composição diagonal. A luz concentrada sobre o homem de camisa branca, com os braços 


Em sa so. 


EK Os fuzilamentos de 3 de Maio de 1808 (1814-1815), de Goya. Dimensões: 
2,63m X 410 m. Museu do Prado, Madri. 


abertos e levantados, nos dá a certeza da morte iminente e já vivida pelos companheiros 
tombados no chão. O tratamento dado pelo artista à pintura é importante na medida 


em que universaliza o tema da repressão política, superando o fato particular da Espanha. 
Goya consegue isso acentuando o contraste entre o aspecto individualizado dos homens 
que vão morrer e o aspecto anônimo dos soldados que atiram, representados sem rosto. 
O fuzilamento ocorrido em 3 de maio de 1808 é, então, apenas um pretexto para Goya 


expressar, de forma geral, as lutas da liberdade contra a tirania. Nas palavras de Lionello 
Venturi, “a pintura de Goya é um simbolo eterno da revolta popular contra a opressão” 


Eugêne Delacroix: a multidão agitada nas ruas 


Aos 29 anos, Eugene Delacroix (1799- 
-1863) viveu uma importante experiência 
para a sua arte. Ele visitou Marrocos como 
membro da comitiva do embaixador da 
França, com a missão de documentar os 
hábitos e costumes das pessoas daquela 
terra. À visão que Delacroix teve de Mar- 
rocos e que retratou em seu quadro é a 
da realidade misturada ao mistério e ao 
exotismo. 


Relacionada com essa experiência 
vivida em terras estrangeiras está a tela 
A agitação de Tânger (imagem 16.10), 
importante pelos elementos pictóricos 
que prenunciam o impressionismo: a lu- 
minosidade transparente do cêu, a luz 
intensamente refletida nas casas, em 
oposição as áreas de sombra. Do ponto 
de vista temático, o artista revela-se en- 
tuslasmado com o movimento da mul- 
tidão na rua. 


Aliás, esse tema de multidões agitan- 
do-se nas ruas também foi trabalhado 
por Delacroix no seu quadro mais conhe- 
cido: A Liberdade guiando o povo (ima- 
gem 16.11). 

Esse trabalho foi realizado pelo artista 
como exaltação da Revolução de 1830. 
Apesar do forte comprometimento po- 
lítico e particularizador da obra, o valor 
pictural é assegurado pelo uso das cores, 
das luzes e sombras. 


1. Lionello Venturi, Para compreender a pintura, p. 126. 
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A agitação de Tânger (1837-1838), óleo sobre tela de Delacroix. Instituto de 
Artes, Minneapolis. 
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SA Liberdade guiando o povo (1830), de Delacroix. Dimensões: 2,60 m X 3,25 m. 
Museu do Louvre, Paris. 
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MUSEU DE ARTE, MONA POR 


A paisagem romântica 


A pintura paisagística ja havia se desenvolvido no século XVII, mas foi no período ro- 
máântico que ganhou nova força, principalmente na Inglaterra. A paisagem romântica in- 
glesa caracteriza-se, de um lado, por seu realismo, e por outro, pela recriação das continuas 
modificações das cores da natureza causadas pela luz solar. Por causa dessa segunda carac- 
terística, alguns estudiosos consideram que os paisagistas ingleses do século XIX antecipa- 
ram-se em algumas décadas aos impressionistas franceses. 


Turner: a agitação na paisagem natural 


Joseph Mallord William Turner (1775-1851) representou os grandes movimentos da na- 
tureza, mas por meio do estudo da luz que a natureza reflete procurou descrever uma certa 
“atmosfera” da paisagem. Exemplos disso são as telas O Grande Canal, Veneza, Chuva, vapor 
e velocidade, Vapor numa tempestade de neve. 


Em O Grande Canal (imagem 16.12), Turner combina a representação fiel da realidade 
com sua “atmosfera”. Os tons claros, como o amarelo e o laranja, são mantidos puros, isto 
é, não foram neutralizados com o branco. Por isso, eles parecem mais brilhantes, principal- 
mente se vistos em oposição as áreas de cor que foram neutralizadas. O efeito geral é uma 
paisagem com um brilho tal que levou John Constable, outro pintor do mesmo periodo, a 


Hr 


chamar as telas desse período de Turner de “visões douradas” 


O Grande Canal, 
Veneza, de Turner. 
Dimensões: 
91cmX 1,23m. 
Museu de Arte, 
Nova York. 


GALERIA MACIDNAL, LONDRES 


Em Chuva, vapor e velocidade (imagem 16.13), Turner substituiu a representação dos de- 
talhes pelas formas essenciais da locomotiva e dos trilhos sobre os arcos de um grande via- 
duto. Sua preocupação principal são as cores brilhantes concentradas no centro da tela. 


Um aspecto interessante neste obra é a locomotiva, pois é uma das primeiras vezes que 
a arte registra a presença da máquina. 

Em Vapor numa tempestade de neve (imagem 16.14), temos uma vaga percepção do 
barco: seu casco negro, um mastro e uma bandeira que parece agitada. O que predomina, 
para nossa percepção, é a impressão da força do vento e do movimento das ondas do 
mar. Nuvens, neve e água do mar parecem misturar-se e furiosamente envolver a pequena 
embarcação. 
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IE Vapor numa EIN: 
tempestade de neve 
(1842) de Turner. 
Dimensões: 
91cmX1,22m. 
Tate Gallery, 
Londres. 


“20 Chuva, vapor e velocidade 


(1844), óleo sobre tela de 
Turner. Dimensões: 


97cm X 1,22 m. Galeria 
Nacional, Londres. 


TATE GALLERY LONDRES 


A transição do século XVIII para o século XIX 


Ea 


John Constable: a paisagem da vida cotidiana 


Ao contrário de Turner, a natureza retratada por Constable (1776-1837) é serena e pro- 
fundamente ligada aos lugares onde o artista nasceu, cresceu e trabalhou ao lado do pal. 
Muitos elementos de suas paisagens — os moinhos de vento, as barcaças carregadas de 
cereais — faziam parte da vida cotidiana do artista quando jovem. 


Um exemplo bastante significativo da pintura paisagística de Constable é a tela A carro- 
ça de feno (imagem 16.15). Por meio de uma vasta gama de cores extraída da observação 


e do contato direto com a natureza, O artista obteve um efeito de vivacidade. Além disso, 
o rio reflete a luz que vem do céu, dando maior luminosidade à cena e maior serenidade à 
paisagem. Constable, por sinal, considerava a luz o elemento da natureza fundamental para 
a pintura palsagistica. 
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IE A carroça de feno (1821), de 
Constable. Dimensões: 
1,30m X 1,85 m. Galeria 
Nacional, Londres. 


O Realismo e a crescente industrialização 


Entre 1850 e 1900 surge nas artes europeias, sobretudo na pintura francesa, uma nova 
tendência estética chamada Realismo, que se desenvolveu ao lado da crescente industriali- 
zação das sociedades. O homem europeu, que tinha aprendido a utilizar o conhecimento 
cientifico e a técnica para interpretar e dominar a natureza, convenceu-se de que precisava 
ser realista, inclusive em suas criações artísticas, deixando de lado as visões subjetivas e 
emotivas da realidade. 


A arquitetura do movimento realista 


Esses novos ideais estéticos manifestaram-se em todas as artes. A arquitetura, por exem- 
plo, ao adaptar-se ao novo contexto social, tende a tornar-se realista ou cientifica. Os arqui- 
tetos e engenheiros procuram responder adequadamente as novas necessidades urbanas, 
criadas pela industrialização. As cidades não exigem mais ricos palácios e templos. Elas 
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precisam de fábricas, estações ferroviárias, armazéns, lojas, bibliotecas, escolas, hospitais e 
moradias, tanto para os operários quanto para os mais ricos. 


Is0 
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A escultura do período 


A escultura desse periodo não se preocupou com a idealização da realidade. Ao con- 
trário, procurou recriar os seres tais como eles são. Além disso, os escultores preferiram os 
temas contemporâneos, assumindo muitas vezes uma intenção política em suas obras. 


Entre os escultores desse periodo, o que mais se destaca é Auguste Rodin (1840-1917). 
Sua produção despertou polêmica: alguns estudiosos apontam em seu trabalho aspectos 
realistas; outros consideram mais as emoções que podem ser percebidas nos seres escul- 
pidos. Há ainda quem destaque em sua produção elementos do Impressionismo, movi- 
mento artístico do qual também foi contemporâneo. Com sua obra São João pregando, 
de 1879, entretanto, Rodin já revela sua característica fundamental: a fixação do momento 
significativo de um gesto humano. 


É isso que podemos ver, por exemplo, no conjunto escultórico Os burgueses de Calais 
(imagem 16.16), de 1895. Essa obra narra um episódio da Guerra dos Cem Anos, entre a 
França e a Inglaterra. O artista fixa Oo momento em que os seis homens mais ricos da cidade 
francesa de Calais dirigem-se ao acampamento do invasor inglês, onde vão se apresentar 
para morrer, tentando evitar assim a destruição da cidade. Essa mesma tentativa de sur- 


IESE Os burgueses de 
Calais (1895), de 
Rodin (inaugurado 
em 8 de junho 
de 1895). Jardins 
do Parlamento 


Britânico, Londres. 
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preender o homem em suas ações aparece em O pensador 
(imagem 16.18), seguramente sua obra mais conhecida. Aqui 
o desafio foi grande: como representar alguém pensando? 
Quem observa essa escultura, porém, reconhece caracteristi- 
cas de uma pessoa concentrada nos próprios pensamentos: a 
postura da cabeça e a posição da mão que apoia o rosto. 
Quanto aos retratos, nem sempre Rodin foi fiel à preo- 
cupação naturalista de reproduzir os traços fisionômicos do 
seu modelo, A escultura que fez de Balzac (1799-1850), um 
dos escritores franceses mais importantes do século XIX, por 
exemplo, chegou a ser recusada pela Sociedade dos Homens 
de Letras de Paris, que a encomendara, pois não havia se- 
melhança física entre a obra e o retratado. O que o escultor 
fez foi privilegiar, à sua maneira, O caráter vigoroso que a 


personalidade do escritor lhe sugeria, mais isso 
o envolveu numa grande polêmica 
(imagem 16.17). 


Balzac (1892-1897), 
de Rodin. O escritor 


Balzac representado em 
escultura do francês no 
jardim do museu que 
leva seu nome, em Paris. 
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IE O pensador (1880), escultura 
de bronze de Rodin. Dimensões: 
68,6 cm X 89,4 cm X 50,8 cm. 
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A pintura do período 


A pintura realista do século XIX caracteriza-se sobretudo pelo principio de que o artis- 
ta deve representar a realidade com a mesma objetividade com que um cientista estuda 
um fenômeno da natureza. Ao artista não cabe “melhorar” artisticamente as coisas, pois a 
beleza está na realidade tal qual ela é. Sua função é apenas revelar os aspectos mais carac- 
terísticos e expressivos da realidade. 


Em vista disso, a pintura realista deixa completamente de lado os temas mitológicos, 
bíblicos, históricos e literários, pois o que importa é a criação a partir de uma realidade 
imediata e não imaginada. 


A volta do artista para a representação do real teve uma consequência: sua politização. 
Isso porque, se a industrialização trouxe um grande desenvolvimento tecnológico, ela pro- 
vocou também o surgimento de uma grande massa de trabalhadores vivendo nas cidades 
em condições precárias e trabalhando em situações desumanas. Surge então a chamada 
“pintura social”, denunciando as desigualdades entre a pobreza dos trabalhadores e a rique- 
za da burguesia. 


Entre os representantes dessa pintura podemos destacar Courbet. 


Courbet: os trabalhadores como tema da pintura 


Gustave Courbet (1819-1877) foi considerado o criador do realismo social na pintura, 
pois procurou retratar em suas telas temas da vida cotidiana, principalmente das classes 
populares. 


Courbet manifesta em sua pintura uma simpatia particular pelos trabalhadores e pelos 
homens mais pobres da sociedade no século XIX, tal como podemos ver nas obras Os brita- 
dores e Moças peneirando trigo (imagem 16.19). Nesse quadro, moças realizando seu trabalho 
são representadas de maneira quase fotografica. Entretanto, na figura da moça em primeiro 
plano, o artista parece fugir um pouco dessa preocupação com a descrição objetiva e apro- 
xima-se de uma representação universalizadora do trabalho que consome a juventude. 


MLSEU DE BELAS-ARTE 


& NANTES 


Moças peneirando trigo 
(1853-1854), de Courbet. 
Museu de Belas-Artes, 
Nantes, França. 
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Terminal ferroviário de Chhatrapati Shivaji 
(antigo terminal Vitória) 


Esse terminal ferroviário construído entre os anos de 1878 e 1888 em Mumbai (antiga Bombaim), na Índia, é uma 
obra arquitetônica que manifesta de um lado a forte presença da cultura britânica nesse país, no século XIX, e por outro 
lado exibe caracteristicas da tradicional arquitetura da região. Frederick William Stevens, arquiteto inglês, pesquisou as 
estações europeias para desenvolver seu projeto para o terminal ferroviário de Mumbai. Provavelmente dessa pesquisa 
resultou uma obra suntuosa que revive tardiamente o estilo gótico europeu, mas que se associa à arquitetura dos pa- 
lácios da Índia. Internamente a obra da estação ferroviária contou com a participação de estudantes da escola de arte 
da antiga Bombaim que realizaram, por exemplo, talhas em madeira, grades ornamentais para bilheterias e balaústres 
para as escadas. 

Em julho de 2004, essa estação que, no século XIX, com seu nome homenageou a rainha britânica Vitória, passou 
a ser considerada patrimônio da humanidade pela Unesco (imagem 15.20). 


MELO REIS 


CHRISTOPHE BOIS, 


E ss 
* da tag [VET | Po 
ES ILE TO — 
e, re E pg 


F 


Terminal ferroviário de Chhatrapati Shivaji (1888), em Mumbai, Índia. 
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Dragão em mosaico, de Gaudi (1900-1914), na entrada do Park Gúell, em Barcelona. 


Movimento das Artes e 
Ofícios e Art Nouveau 


Desde meados do século XVIIl, o governo britânico 
procurava estabelecer uma colaboração entre as artes e a 
indústria artesanal, por meio da Society of Arts. Mas foi em 
1835 que as escolas oficiais de desenho foram criadas com o 
objetivo de aprimorar o design das manufaturas e tornar a arte 


compativel com a industrialização. 


Enquanto esse processo ocorria, surgiram críticos que pro- 
punham a volta da tradição artesanal da Idade Média. Entre eles 
estava John Ruskin, influente e respeitado crítico de arte e também 
professor nas escolas de desenho do governo inglês. 


As ideias de Ruskin influenciaram William Morris (1834-1896), um 

jovem arquiteto e sociólogo. Morris passou a divulgar a importância da 
renovação da tradição artesanal para melhorar o design, pois temia que o 
processo de produção industrial vulgarizasse ou mesmo destruisse o conteú- 
do artístico dos objetos industrializados. 


12] 


tulo 17 


186 


Cabi 


Morris pôs em prática essas concep- 
ções na empresa de arquitetura de George 
Edmund Street, que projetava objetos para 
interiores e para a vida diária, como papéis 
de parede, vitrais, carpetes, tecidos, tape- 
çarias e móveis (imagem 17.2). 


MAH, BOUKS. LEICESTER - POSTAL E-O3 


Entretanto, ele percebeu que era impos- 
sivel associar o consumo crescente com a 
técnica da produção artesanal: a Revolu- 
ção Industrial havia criado definitivamente 
uma nova realidade e era preciso aceitar O 
trabalho artístico mecanizado. 


Mas as ideias de William Morris acaba- 
riam por constituir o Movimento das Ar- 
tes e Ofícios (Arts and Crafts Movement), 
que exerceu uma grande influência no 
moderno desenho industrial. Foi com esse 


movimento que se estabeleceu a prática A Bv A ci 
| | parade illian Fri 41896), 
dos artistas de desenhar objetos para a Estampa feita para tecido, desenho de William Morris (1834-1896) 


Ka à pa Book of 30 Postcards, de 1993. 
produção em série pela indústria. 


Art Nouveau: uma soma de tendências 


Jarro de vidro (c. 1879) 


Na última década do século XIX, surgiu um novo movimento artístico que reuniu as com detalhes de metal, 
mais diversas tendências: as ideias da industrialização, do Movimento das Artes e Ofícios, de Chistopher Dresser 


(1834-1904). 


da arte oriental, das artes decorativas e das iluminuras medievais. 


Esse movimento se difundiu por toda a Europa e recebeu nomes diferentes nos di- 
versos países. Na França era conhecido como Modern Style ou Art Nouveau; na 
Alemanha, como Jugendstil; e na Itália, como Stile Floreale ou Stile Liberty. 


A produção do Art Nouveau — nome pelo qual esse movimento acabou 
ficando conhecido — envolveu principalmente os objetos ornamentais e a 
arquitetura. 


As linhas sinuosas dos vegetais nas artes aplicadas 


Nas chamadas “artes aplicadas”, ou seja, as que se dedicam a produzir ob- 
jetos para o uso cotidiano, o estilo art nouveau recebeu várias contribuições. 
Entre elas estão os trabalhos dos ingleses Christopher Dresser, Walter Crane, 
Kate Greenaway e Charles Mackintosh. 


Chistopher Dresser (1834-1904) era professor de desenho e estudioso de 
Botânica. Seus desenhos, que recriavam de modo elegante as linhas retas e cur- 
vas das formas vegetais, destinaram-se aos mais diversos objetos: peças de metal, 
vidro, papéis de parede, cerâmica e mobiliário. Em última análise, o propósito de 
Dresser era transformar as formas naturais, sem reproduzi-las simplesmente, em for- 
mas decorativas, como podemos observar neste jarro de vidro com detalhes de metal. 
(imagem 17.3) 
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Walter Crane (1845-1915) e Kate Greenaway (1846- 
-1901) trabalharam na ilustração de livros infantis. Crane 
ilustrou, por exemplo, A Bela e a Fera (imagem 17.4), mas 
desenhou também motivos para tecidos, tapetes, azu- 
lejos, vitrais, cerâmica e papel de parede. Já Greenaway 
ilustrou cartões comemorativos de datas festivas, que se 
tornaram muito famosos, como os tradicionais cartões 
de Natal (imagem 17.5). Mas seu trabalho artístico de 
maior reconhecimento foram as ilustrações para livros 
infantis, como a cena de uma conhecida brincadeira de 
crianças para a obra Livro dos jogos (imagem 17.6). 


pintor e ilustrador inglês, para o livro 
A Bela e a Fera, edição londrina de George 
Routledge and Sons, de 1874. 


Cartão de Natal (c. 1884), de Kate Greenaway, 
Book of 30 Postcards. 


Cabra-cega, cartão-postal de Kate Greenway 
para o livro infantil Livro dos jogos (c. 1889), 
Book of 30 Postcards. 
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DAvID REEDACOREBIS 


Charles Rennie Mackintosh (1868-1928) deu nova direção a esse estilo, tornando suas 
linhas mais retilineas e simétricas. Um exemplo disso é a decoração do Salão de Chá Willow 
(imagem 17.7). Esse salão, que se encontra num edifício inteiramente projeta- - 
do por esse arquiteto, construído entre 1901 e 1904, teve como modelo de 
seus elementos decorativos a folha do salgueiro (willow, em inglês). Uma peça 
especialmente famosa de Mackintosh é a porta dupla que projetou para esse 
mesmo salão, de madeira pintada e vidro colorido. 

Na França, os trabalhos de René Lalique (1860-1945) e de Emile Gallé (1846- 
-1904) são os melhores exemplos dessa arte decorativa. Usando pérolas, esmalte 
e cores suaves, Lalique criou joias que representam flores, plantas e animais de 
aspecto frágil e delicado (imagem 17.8). De Emile Gallé são famosos os jarros de 
vidro, com linhas sinuosas, inspirados na natureza floral (imagem 17.9). 


oro 


Salão de Chá Willow, em Glasgow, projeto de Charles Mackintosh. 
No detalhe, a porta dupla do salão. 
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A Gulbenkian, Lisboa. do Museu Petit Palais. 
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O estilo art nouveau nas artes aplicadas difundiu-se também na América. Nos Estados 
Unidos, por exemplo, seu principal representante foi Louis Comfort Tiffany (1848-1933), 
que reuniu influências da arte mourisca e da arte japonesa e desenvolveu um novo méto- 
do de produção de vidros ornamentais para luminárias, vitrais e vasos. Suas peças, opacas 
ou transparentes, eram baseadas em motivos naturais (imagem 17.10). 


Artes decorativas e Secessão em Viena 


No final do século XIX, em Viena, um grupo de arristas descontentes com a arte aus- 
triaca produzida na época, considerada por eles como pouco expressiva, reuniu-se em 
um movimento que denominaram Secessão, exatamente para marcar sua separação das 
manifestações artísticas existentes. 
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Esse movimento formou-se no âmbito de uma tradicional associação de artistas que 
atuavam na criação de artes decorativas e provocou uma nítida oposição de novos criado- 
res à geração anterior. Em 1897, esse grupo inovador — a Secessão — estava constituido e 
teve Gustav Klimt (1862-1918) como seu primeiro presidente. 


Em geral, a Secessão propunha formular critérios mais elevados para a produção e apre- 
ciação da arte austriaca e estabelecer intercâmbio com os centros europeus produtores de 
arte moderna. Essas ideias fundamentaram a iniciativa de constantes exposições que pas-  iE4BJarra de Louis €. Tiffany. 


saram a ter um espaço próprio, o Pavilhão de exposições da Secessão de Viena, projetado As obras desse artista 
americano eram Muito 


pelo arquiteto Joseph Maria Olbrich e construído entre 1897 e 1898 (imagem 17.11). aca parana DIS 


Na fachada desse pavilhão, encontra-se expresso o caro ideal de liberdade para as artes. grande influência que 
E ; n exerceu sobre o desenho 
Esse ideal deve ser entendido como a concepção de que o modernismo é para sempre: “A Eae 
, | o e a técnica do vidro 
cada época a sua arte, a cada arte a sua liberdade”. europeu. Museu das 


Artes Decorativas, Paris. 
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Pavilhão de exposições da Secessão de Viena, projetado pelo arquiteto Joseph Maria Olbrich. 


Nouveau 


- h 


vimento das Artes e Oficios e Ar 


| LR, 


N A 


189 


lo 17 


190 


CaDitu 


COLEÇÃO PARTICULAR, MOVA YORK 


As exposições tornaram-se famosas porque não se limitavam a mostrar as obras de cada 
artista separadamente, mas procuravam apresentar uma unidade das obras de arte com 
uma mesma proposta estética. Assim, a arquitetura, os elementos decorativos das salas, a 
escultura e a pintura deveriam formar um todo, mas não um todo em que as individuali- 
dades artísticas se anulassem; pelo contrário, as obras individuais deveriam dialogar com 
a proposta da exposição. Nesse sentido, a mostra de 1902, organizada em torno de uma 
homenagem ao compositor Beethoven, é considerada exemplar (imagem 17.12). 


O ideal de liberdade para a arte e o desafio das constantes exposições entusiasmaram 
os artistas, que passaram a intensificar a produção de obras inovadoras. Entre os artistas 
da Secessão de Viena o nome mais conhecido e, 


ENA, 


sem dúvida, o de Gustav Klimt, que participou da 
exposição de 1902 como autor do famoso Friso de 
Beethoven (imagem 17.13), que ornamentou um 
dos salões da mostra. Entretanto, O beijo (imagem 


GALERIA AUSTRÍMCA, VI 


17.14), uma pintura a óleo sobre tela de 1907-1908, 
é a obra de Klimt que mais difundiu a sua arte e 
mais foi reproduzida em todo o mundo. 


à Friso de ore de Gustav Klimt (detalhe), de 1902. Tinta de 
caseina sobre fundo de estuque. Galeria Austriaca, Viena. 
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400) beijo (1907-1908), óleo sobre tela de Gustav Klimt. Dimensões: 
1,80 m X 1,80 m. Galeria Austríaca, Viena. 


O beijo retrata um casal de namorados abraçados em que o homem segura a cabeça da 
mulher entre a mãos e lhe dá um beijo apaixonado em uma das faces. As vestes dos dois, 
pintadas sobre fundo dourado, misturam-se no abraço trocado entre eles e distinguem-se 
somente pelos motivos geométricos da túnica dele e pelos desenhos que recebem mais 
cores e lembram motivos florais da túnica dela. 


A opção do artista pela postura dos dois amantes — ele com a cabeça virada, deixando 
o observador ver menos do que um perfil; ela com os olhos fechados — pode ser entendida 
como a intenção de exibir o distanciamento das pessoas que se amam e que estão apenas 
entregues a si mesmas. É possível que essa ideia tenha prevalecido sobre o reconhecimento 
da técnica de Klimt ao realizar essa obra com o predomínio do dourado em uma superficie 
plana, sem se preocupar com a perspectiva e a distinção entre planos mais próximos e mais 
afastados. Assim, é possível pensar também que foi a imagem dos namorados que garantiu 
a permanência de O beijo na memória das pessoas. 


a IEÃE Interior da Casa 
Art Nouveau na arquitetura: a procura de novas formas 


Tassel, com a 
Como ja dissemos, o movimento Art Nouveau procurou promover uma integração escadaria de ferro 
entre as chamadas artes aplicadas e a arquitetura. Na arquitetura, mantendo a tendência sd 
decorativista que aplicara nos obje- Bruxelas, 1893. 


tos do cotidiano, o principal mérito 
desse movimento foi compreender 


que com o ferro e o vidro era possi- 
vel criar formas novas. 
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O Art Nouveau, entretanto, deu 
origem também a pesquisas em di- 
reções diversas na arte de construir. 
Na Bélgica, por exemplo, Henri van 
de Velde (1863-1957) e Victor Hor- 
ta (1861-1947) — dois arquitetos 
empenhados em dar à arquitetura 


[a 


uma feição moderna independen- 
temente da retomada de qualquer 
tendência já existente — desenvol- 
veram trabalhos diferentes. 


Enquanto Van de Velde projetou 


(imagem 17.15) e no Hotel Solvay. 


edifícios simples, mas que não eram E 
imitação das formas preexistentes, Z 
Victor Horta deu nova vitalidade L 
a arquitetura ao empregar ampla- Z 
mente o ferro e o vidro em edificios o 
que projetou para Bruxelas. Por E 
exemplo, usou o ferro em linhas si- É 
nuosas e com clara intenção deco- < 
rativista nas grades dos corrimãos E 
de escadas, como na Casa Tassel E 


WS 


A A — 


191 


Na França, o emprego do ferro e do vidro levou a um excessivo floralismo decorativista, 
cujo exemplo mais claro são as conhecidas entradas do metrô parisiense, projetadas por 
Hector Guimard (1867-1942), um dos mais importantes arquitetos franceses ligados ao Art 
Nouveau (imagem 17.16). 
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Entrada de uma estação de metrô de Paris. Projeto de Hector Guimard. 
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Vista externa e frontal da Casa Milá (1905-1910), de Gaudi, em Barcelona. 
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É 
Vista interna da Casa Milá. Ao fundo, a escada que dá Foto externa da Igreja da Sagrada Família (1882-1926), 
acesso aos pisos superiores. de Gaudi, em Barcelona. 


Na Espanha, essa busca de novas formas, que caracterizou a arquitetura do fim do sécu- 
lo XIX e início do século XX, ganhou um caráter decorativista e fantasioso sem limites. Em 
Barcelona, a Casa Milá (imagens 17.17 e 17.18), a Casa Battló, o Parque Gúell e a Igreja da Sa- 
grada Família (imagem 17.19) — obras do arquiteto Antonio Gaudi (1852-1926) — surpreen- 
dem pelo inusitado das formas e pela decoração. 


Art Nouveau: a unidade das artes 

De modo geral, o Art Nouveau procurou preservar o contato do artista com a natureza 
e desenvolver um artesanato habilidoso. Os pintores, escultores e arquitetos ligados a esse 
estilo tentaram escapar do crescente modo de produção industrial e criar peças e materiais 
construtivos, recorrendo aos processos artesanais. 

A principal conquista do Art Nouveau, porém, foi promover uma verdadeira unidade 
das artes. Desse modo, os móveis, os objetos do dia a dia e o próprio edifício passaram a ser 
criados com base em uma mesma tendência decorativista. 
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O belo no cotidiano 


A ideia de que os objetos de uso cotidiano deveriam expressar beleza sempre se manifestou ao longo da 
história da humanidade nas mais diferentes regiões e culturas da Terra. 

Essa busca da fusão entre utilidade e beleza existiu em tempos mais remotos e continuou existindo quando 
os objetos passaram a ser produzidos em série pelas indústrias. Como veremos, por exemplo, quando nos deti- 
vermos no estudo da Bauhaus. 

Mas é interessante voltarmos nosso olhar para objetos utilitários e belos criados no século XIX, por culturas 
distantes da nossa, como a chinesa e a iraniana (imagens 17.20 e 17,21). 

No vaso chinês do reinado de Gangxu (1875-1908), da Dinastia Qing, podemos ver a beleza do desenho de 
motivos florais, como a flor de lótus, em azul sobre porcelana branca. Na caixa para guardar objetos de escrita 
feita em cartão-pedra (mistura bastante enrijecida de papel, gesso e adesivos), de 1847, podemos observar a 
riqueza de detalhes da pintura nas vestes dos personagens presentes na cena e a impressão da presença de um 
grupo grande de pessoas, embora toda a composição seja feita sobre uma superficie de 24,1 centimetros de 
extensão. 


MUSEU NACIONAL DE HISTÓRIA DE SHA&ANXI 


| Vaso chinês da Dinastia Qing, em 

| porcelana com esmalte azul 

e desenho de arabesco de 

for de lótus. Dimensões: boca: 

9,9 cm; bojo: 12,8 cm; altura: 40 cm. 


MUSEU VICTORIA AND ALBERT LONDRES 


Caixa (plumier) para guardar objetos de escrita, de 1847. Comprimento: 24,1 cm. Este plumier mostra 
a reprodução do antigo escravo georgiano Manuchihr Kan — que em torno de 1840 era um dos 
homens mais poderosos do Irá — rodeado de 26 partidários com suas longas barbas e chapéus de 
Astrajan, seguindo a moda Qaiary. É a obra mais antiga conhecida do posterior pintor-diretor da corte, 
Aluhammad Ismail. 
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MUSEU CASTRO Mitra, RIO DE JANEIRO 


KESI Vista do outeiro, praia e igreja da Glória (c. 1817), óleo sobre tela de Nicolas Antoine Taunay. Dimensões: 
37 cm X 48,5 cm. Museu Castro Maya, Rio de Janeiro. 


A Influência da Missão 


brasileira 


O início do século XIX no Brasil é marcado pela chegada da fa- 
miília real portuguesa, que fugia do conflito entre a França napo- 


leônica e a Inglaterra. 


Dom João Vl e mais uma comitiva de 15 mil pessoas desem- 
barcaram na Bahia em janeiro de 1808, mas em março do mes- 
mo ano transferiram-se para o Rio de Janeiro. 


Nessa cidade, o soberano português decidiu realizar uma série de 
reformas administrativas, socioeconômicas e culturais, para adapta-- 
-la às necessidades dos nobres que vieram com ele e sua família. 
Assim, foram criadas as primeiras fábricas e fundadas institui- 
ções como o Banco do Brasil, a Biblioteca Real, o Museu Real 

e a Imprensa Régia. 


Nessa época, o Brasil recebe forte influência da cultura euro- 

peia, que começa a assimilar e a imitar. Essa tendência europei- 

zante da cultura da colônia se afirma ainda mais com a chegada da 
Missão Artística Francesa, oito anos depois da vinda da família real. 


| eira 


A Missão Artistica Francesa 


A Missão Artística Francesa chegou ao Brasil em 1816, chefiada por Joachin Lebreton. 
Dela faziam parte, entre outros artistas, Nicolas Antoine Taunay, Jean-Baptiste Debret e 
Auguste-Henri-Victor Grandjean de Montigny. Em agosto de 1816, esse grupo organizou 
a Escola Real das Ciências, Artes e Ofícios. Essa instituição teve seu nome alterado muitas 
vezes, até ser transformada, em 1826, na Academia Imperial de Belas-Artes. 


Taunay (1755-1830) é considerado uma das figuras mais importantes da Missão France- 
sa. Na Europa, participou de várias exposições e na corte de Napoleão foi muito requisita- 
do para pintar cenas de batalha. 


No Brasil, as pinturas de paisagens foram suas criações mais famosas. Durante os cinco 
anos que permaneceu aqui, produziu cerca de trinta paisagens do Rio de Janeiro e regiões 
próximas. Entre elas está Morro de Santo Antônio em 1816 (imagem 18.2). 


Essa pintura de Taunay mostra, além do Pão de Açúcar, a mais famosa formação rochosa 
da cidade do Rio de Janeiro, edifícios baixos e a presença de muitas árvores na paisagem 
urbana. Fora o aspecto de documentação sobre como era a região nessa época, chama a 
atenção do observador a impressão de luminosidade própria de um país tropical. 


Debret (1768-1848) é certamente o artista da Missão Francesa mais conhecido pelos 
brasileiros, pois seus trabalhos que documentam a vida no Brasil durante o século XIX são 
muito reproduzidos nos livros escolares. 


Em 1791, ele já era um artista premiado na Europa e, nos primeiros anos do século XIX, 
recebia encomendas da corte francesa para pintar quadros com temas relacionados ao 
imperador Napoleão. Em 1816, veio para o Brasil, onde permaneceu até 1831. 


A obra que realizou no Brasil foi imensa: cenas brasileiras (imagem 18.3), retratos da 
familia real (imagem 18.4), pinturas de cenário para o Teatro São João e trabalhos de or- 
namentação da cidade do Rio de Janeiro para festas públicas e oficiais, assim como para 
as solenidades da aclamação de dom João VI. Foi também professor de pintura histórica 
na Academia Imperial de Belas-Artes e realizador da primeira exposição de arte no Brasil, 


inaugurada em 2 de dezembro de 1829. 


MAUSEU MáciomMaL DE BELAS ARTES, RIO DE JSNEIRO 


o 


Morro de Santo Antônio em 1816 (1816), 
de Nicolas Antoine Taunay. Dimensões: 
45 cm X 56 cm. Museu Nacional de Belas 
Artes, Rio de Janeiro. 
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Do ponto de vista de documentação histórica, vários aspectos chamam a atenção do 
observador em Ponte de Santa Ifigênia: a presença de poucas casas — todas muito simples 
— e muita vegetação em uma região que hoje está na área central de São Paulo, uma das 
mais movimentadas da cidade. Além disso, os trajes e as atitudes das pessoas mostram um 
pouco da vida social da época. Como pintura, essa aquarela se destaca pela impressão de 
profundidade obtida com a representação da ponte e das pessoas. 


Em Coroação de dom Pedro |, imperador do Brasil, fazem parte da cena retratada dom 
Pedro |, com a coroa e o cetro, simbolos do poder imperial; autoridades da corte e da Igreja 
em primeiro plano; a imperatriz e uma criança assistindo à coroação do alto de uma saca- 
da; e outros membros da corte, organizados de forma rígida, em planos mais afastados. É 
uma cerimônia que lembra quadros de cortes europeias, mas detalhes dos trajes de dom 
Pedro | - botas de cano longo e esporas próprias para montaria - quebram a solenidade 
do momento. Não sabemos se nesses detalhes há uma intenção do pintor de mostrar a di- 
ferença de uma coroação em um 
pais jovem, sem nenhuma tradi- 
ção monárquica, ou de expor a 
falta de sentido de aqui se imitar 
as cortes europeias. 


COLEÇÃO JOÃO MOREIRA GARCEZ, SÃO PAULO 


Ponte de Santa Ifigênia 
(1827), aquarela de 
Jean-Baptiste Debret. 
Coleção João Moreira 
Garcez, São Paulo. 
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Coroação de dom Pedro |, 
imperador do Brasil 
(século XIX), de Jean-Baptiste 
Debret. 
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BIBLIOTECA MACIOMAL, RIO DE JANEIRO 


O trabalho de Debret mais conhecido dos brasileiros é uma obra em três volumes deno- 
minada Viagem pitoresca e histórica ao Brasil. Nesses volumes é possível entrar em contato 
com as ilustrações do artista — desenhos e aquarelas — que documentam os usos e costu- 
mes dos indígenas brasileiros (imagem 18.5), a sociedade do Rio de Janeiro (imagem 18.6) 
e assuntos diversos, como paisagens naturais e urbanas, retratos, estudo de condecorações, 
peças de vestuário e acessórios de montaria, 


Na pintura sobre os índios pode-se observar a beleza dos acessórios indígenas — cocar, 
colares e possivelmente flechas — decorados com penas, contas e dentes de animais. Além 
disso, o corpo vigoroso do chefe indígena, principalmente as 
mãos, o rosto e, sobretudo, o olhar sugerem força e determina- 
ção. É muito provável que a intenção do artista ao usar esses re- 
cursos tenha sido corresponder à expectativa curiosa do público 
europeu para o qual se destinava sua obra Viagem pitoresca e 
histórica ao Brasil. 

Em Uma senhora brasileira em seu lar, o artista francês do- 
cumenta o estilo de vida de uma família brasileira na primeira 
metade do século XIX. Uma senhora branca, com trajes e aces- 
sórios indicadores de uma boa condição social, dedica-se a um 
trabalho manual em seu lar; uma criança igualmente branca e 
bem-vestida está voltada para a leitura. Ambas têm escravos a 
sua volta para servi-las. Crianças negras brincam pelo chão. Não 
há nenhum homem branco no ambiente doméstico, indicando 
que, entre nós, esse lugar era mais reservado as mulheres. O am- 
biente doméstico que vemos, entretanto, não revela excessiva ri- 
queza, pois não há telas nas paredes, os tapetes parecem esteiras 
e o mobiliário é muito simples. 
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Chefe índio Camacã 
mongoió, litografia de 
Jean-Baptiste Debret. 
Dimensões: 

34 cm X 49 cm. 


+ Uma senhora brasileira 


em seu lar, desenho 
aquarelado de 
Jean-Baptiste Debret. 
Dimensões: 

34 cm X 49 cm. Biblioteca 
Nacional, Rio de Janeiro. 


EDITORA ITATI AVE DUSP - COLEÇÃO PARTICULAR 


No campo da arquitetura, a Missão Francesa desen- 
volveu o estilo neoclássico, abandonando os principios 
barrocos. O arquiteto responsável por essa alteração na 
arte de construir foi Grandjean de Montigny (1772-1850), 
autor do projeto do prédio da Academia Imperial de Be- 
las-Artes, erguido em 1826 (imagem 18.7). 


MARCOS ALVES MORATO EDITORA ABRIL 


O prédio da Academia foi construído em 1826 e demo- 
lido em 1937, Da construção original, hoje só resta parte 
de uma fachada. Inicialmente, na Academia, ficavam ex- 
postas as pinturas trazidas pela Missão Francesa, Com o 


passar do tempo, o acervo cresceu com aquisições e doa- 
ções e hoje esse conjunto de obras está reunido no Mu- SÉ ai 


DO a À am — a 


seu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. 


Além dessa construção, destacam-se como edifícios À | 
neoclássicos da época a Casa da Moeda e o Solar dos Mar- £ R: 
queses de Itamarati (imagem 18.8). Esse edifício foi proje- 
tado por José Maria Jacinto Rebelo, aluno de Montigny. a À 
O Solar dos Marqueses serviu posteriormente de sede ao ns ardem fem 
Ministério das Relações Exteriores, com o nome de Palácio 
do Itamarati, durante o período em que a cidade do Rio 
de Janeiro foi a capital do país. 


Pórtico de entrada do prédio da Academia Imperial 
de Belas-Artes, no Jardim Botânico, Rio de Janeiro, 
projetado por Grandjean de Montigny. 


MARCOS ALVES MORATO/EDITORA ABRIL 
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MUSEL NACIDHAL DE BELAS ARTES, RIO DE JANEIRO 


Os primeiros estudantes da Academia 


A Academia Imperial de Belas-Artes abriu seus cursos em novembro de 1826, e Manuel 
de Araújo Porto-Alegre, um gaúcho, foi um de seus primeiros alunos. Já em 1827 come- 
çou a frequentar as aulas de pintura e arquitetura. À partir daí desenvolveu seus inúmeros 
talentos no desenho, na pintura — sobretudo como paisagista — e na caricatura (imagens 
18.9 e 18.10). Mais tarde, foi professor de desenho e pintura, crítico de arte, poeta, escritor e 
teatrólogo. Quase trinta anos após sua matrícula na Academia, tornou-se seu diretor e um 
grande incentivador das atividades dessa instituição. 


A caricatura é, principalmente, uma forma de desenho que acentua ou revela, de modo 
exagerado, certas características de uma pessoa ou situação, em especial as que envol- 
vem fatos políticos. Na caricatura abaixo, em traços rápidos, o caricaturista desenhou um 
homem muito magro que faz 
uma pequena refeição e que 
reproduz a posição e a aparên- 
cia de um grilo pousado em 
uma árvore. 


Em Floresta brasileira, o pon- 
to alto é, sem dúvida, a exu- 
berância da floresta: árvores, 
folhagens, cipós que crescem e 
se misturam. As figuras huma- 
nas nos dão a ideia das dimen- 
sões das plantas da região. Esse 


Caricatura, 
desenho de Manuel 
de Araújo 
Porto-Alegre, do 
livro Caricaturistas 
brasileiros, de Pedro 
Corrêa do Lago. 


Floresta brasileira (1853), 
de Manuel de Araújo 
Porto-Alegre. Sépia sobre 
papel. Dimensões: 

54,5 cm X 82 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, 
Rio de Janeiro. 


EDITORA MARC A D'ÁGUA, RIO DE JANEIRO 


ambiente natural parece exagerado aos olhos de um observador dos dias de hoje, mas é 
preciso não esquecer que se trata de uma floresta retratada em 1853, portanto ha mais de 
150 anos, época em que nossas matas ainda estavam intactas. Outro aspecto Interessante 
dessa obra é o fato de o pintor não ter usado vários tons de verde, mas apenas sépia, colo- 
ração escura próxima do marrom. 

Entre os estudantes que passaram a frequentar a Academia, destacaram-se August 
Múller e Agostinho José da Mota. 


August Múller (1815-?) nasceu na Alemanha e veio para o Rio de Janeiro ainda criança. 
Sua pintura apresenta temas históricos, retratos e paisagens. Entre os retratos feitos por 
Múller estão o expressivo Retrato de Grandjean de Montigny (imagem 18.11), atualmente 
na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e o retrato da Baronesa 
de Vassouras (imagem 18.12). 

Na cidade de Vassouras, interior do estado do Rio de Janeiro, residia parte da família 
imperial brasileira. Por essa razão, a senhora que aparece na tela tem o título de baronesa 
de Vassouras. Pode-se notar a qualidade do retrato principalmente nos traços das mãos e 
do rosto da figura feminina, cujos olhos parecem se dirigir ao observador. Nela predomina 
a cor azul, com variações de tonalidade, causando um contraste com a clareza da pelee o 


branco da peça por baixo do vestido. Ainda com predomínio do azul, vê-se ao fundo uma 
parte da cidade. 
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EMO Retrato de Grandjean de Montigny (c. 1853), de 
August Miller. Dimensões: 76 cm X 55 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 


a 
i u 


b 


tia 


Dimensões: 1,50 m X 94 cm. Museu Imperial, Rio de Janeiro. 
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Agostinho José da Mota (1821-1878), por sua vez, começou a frequentar a Academia 
em 1837 e tornou-se famoso como pintor de paisagens. Foi o primeiro artista brasileiro 
a obter o prêmio de viagem à França, em 1850, como paisagista. Mas pintou também 
naturezas-mortas, tema em que igualmente se destacou (imagem 18.13). 


Em quadros como Flores, as imagens que representam elementos da natureza destaca- 
dos de seus lugares de origem — a própria natureza — são chamadas de natureza-morta. 
Portanto, trata-se de um gênero de pintura que retrata seres inanimados. No século XIX, 
Agostinho José da Mota destacou-se nesse gênero de pintura. Ele conseguiu dar realismo 
as fores e frutas e mais vida ao conjunto como um todo ao contrastar o vermelho intenso 
de uma das flores com os demais tons: escuros nas folhas e claros em flores mais delicadas 
e em pequenas frutas. 


COLEÇÃO BRASILIAMA-FRP/FE/FUNDAÇÃO BIENAL DE SÃO PAULO 


Flores (1873), 

de Agostinho José da 
Mota. Óleo sobre tela. 
Dimensões: 
5358 cm X 67 cm. 
Coleção Brasiliana 

— FRP/FE. 


Artistas europeus independentes 
da Missão Artística Francesa 


Além dos artistas da Missão Francesa, outros pintores europeus vieram para o Brasil, 
no século XIX, motivados pela paisagem luminosa dos trópicos e pela existência de uma 
burguesia rica que desejava ser retratada. 


É nessa perspectiva que se situa, por exemplo, a obra do francês Claude Joseph Barandier 
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(7-1867), que chegou ao Rio de Janeiro por volta de 1840, tornando-se um dos retratistas 
mais ativos da nobreza e da sociedade carioca. É o caso também de Auguste Petit (1844- 
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-1927), que veio para cá em 1864 e dedicou-se a retratar dom Pedro Il e as pessoas da corte. 
Mas, entre os artistas que não participaram da Missão Francesa, os mais importantes pelas 
obras que realizaram foram Thomas Ender e Johann-Moritz Rugendas. 


Thomas Ender (1793-1875) era austríaco, chegou ao Brasil em 18717, com a comitiva da 
princesa Leopoldina, e aqui ficou por onze meses. Viajou pelo país retratando cenas da vida 
do nosso povo e paisagens naturais e urbanas em São Paulo e no Rio de Janeiro. Sua obra é 
composta de desenhos e aquarelas, técnica com a qual retratou cenas brasileiras (imagem 
18.14). 


Nesta aquarela de Thomas Ender, além da beleza e leveza de um conjunto de arquitetu- 
ra obtidas com o uso de poucas cores e de um desenho com poucas linhas, revelam-se as 
linhas simples da catedral de São Paulo e das moradias da cidade em 1817. 


Johann-Moritz Rugendas (1802-1868), artista de origem alemã, esteve no Brasil entre 
1821 e 1825. Participou, como desenhista e documentarista, da expedição científica que 
o barão de Langsdorff, cônsul-geral da Rússia no Rio de Janeiro, organizou pelo interior do 
Brasil. Além do Brasil, visitou vários países da América Latina, como México, Chile, Argen- 
tina, Bolívia e Uruguai, documentando, por meio de desenhos e aquarelas, a paisagem e os 
costumes dos povos que conheceu. 


Do tempo em que esteve no Brasil, deixou um livro, Viagem pitoresca através do Brasil, 
com desenhos em que o artista expressou sua percepção do nosso país, deixando-nos 
importantes registros da fauna, flora e dos costumes brasileiros do século XIX (imagens 
18.15, 18.16 e 18.17). 


Catedral de São Paulo (1817), aquarela de Thomas Ender. Dimensões: 19 cm X 30,2 cm. Academia de Artes Plásticas, Viena. 


ACADEMIA DE ARTES PLÁSTICAS, VIENA 
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Ao documentar vários aspectos da realidade brasileira, Rugendas desenhou com rique- 
za de detalhes saguis que habitavam as florestas do Rio de Janeiro, São Paulo e sul de Minas. 
Em Sagui-da-serra, é notável a impressão de pelo, de capacidade de mordedura e de agarrar 
coisas que esta obra sugere ao observador por meio de traços e pinceladas do pintor. 


Em Lavagem de ouro, Rugendas impressiona não apenas pelos efeitos conseguidos por 
seu desenho — a profundidade, a altura dos morros, a representação da água em queda 
ou em forma de lago, a sugestão de intensa atividade por parte das figuras humanas que 
compóem a cena —, mas também pelo próprio tema da obra — o trabalho escravo na tarefa 
de garimpar o ouro perto do morro Itacolomi, na região de Ouro Preto, 


Ainda com a intenção de documentar a realidade do nosso pais no século XIX, em Ne- 

gro e negra em uma plantação Rugendas desenhou um casal de escravos conversando em EXE Sagui-da-serra 

uma pausa de seu trabalho rural, É notável a expressão (1812), de Rugendas. 
facial de ambas as figuras; a mulher parece ouvir o que A A <a 
o homem acabou de dizer. A ideia de pausa do traba- 
lho para a conversa é obtida pela postura dos dois, que 
se apoiam em suas ferramentas de trabalho rural. Pela 
simplicidade dos trajes tem-se documentada a con- 
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mé Lavagem de ouro. Litografia baseada em desenho original de Negro e negra em uma plantação (c.1835), de Rugendas. 
Rugendas que consta do livro Iconografia brasileira, de Pedro Litografia colorida à mão. Dimensões: 47 cm X 57 cm. 


204 Corrêa do Lago. Coleção particular. 


Academias de Arte 


As academias de arte foram criadas em diversos países da América colonizada por espanhóis e portugueses. 
Essas instituições propunham-se a incentivar a vida artistica e cultural dos novos países, ainda que as formas de 
arte desenvolvidas por elas reproduzissem as ideias estéticas da Europa. 

Em geral, os professores e diretores das academias de arte eram europeus e nelas faziam prevalecer ten- 
dlências e regras da criação artística próprias dos seus países de origem. Por parte dos alunos, havia esforço para 
ganhar um prêmio governamental, isto é, uma bolsa de estudos na Itália, França ou Espanha. 

A mais antiga das academias da América foi a Academia Real de San Carlos, aberta na Cidade do México, 
em 1785, ainda no periodo colonial. Depois dela, outras foram estabelecidas, como a do Brasil em 1826, a da 
Venezuela em 1830 e a do Paraguai em 1885. Alguns países latino-americanos passaram a ter suas academias ja 
no século XX e, por isso, começaram a produção artistica mais próxima da arte moderna que ganhava força na 
Europa. Foi o caso, por exemplo, da academia de arte peruana, fundada em 1919. 

Nessas academias, a pintura histórica foi trabalhada por muitos artistas e se constituiu em um traço marcante 
cla arte dos paises da região, como podemos ver em obras como Revista do rio Negro pelo general Roca e seu exército 
(imagem 18.18), de Juan Manuel Blanes e Colombo diante dos reis católicos, de Juan Cordero (imagem 18.19). 
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IESE Revista do rio Negro pelo general Roca e seu exército (s/d), óleo sobre tela de Juan Manuel Blanes. Dimensões: 
50,5 cm X 99,5 cm. Museu Municipal Juan Manuel Blanes, Montevidéu. 
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Colombo diante dos reis católicos (1850), óleo sobre tela de Juan Cordero. Dimensões: 1,73 m X 2,44m. 
Museu Nacional de Arte, Cidade do México. 
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Outra iniciativa que se tornou bastante difundida no 
Novo Mundo foram as expedições, viagens organizadas 
por europeus que desejavam registrar com exatidão, por 
meio de imagens, características naturais, culturais e das 
populações dos países colonizados por espanhóis e por- 
tugueses. 

As intenções dos organizadores dessas expedições po- 
dem ser vistas de duas maneiras. De um modo meramente 
artístico, elas revelam a necessidade de que os desenhistas, 
pintores e aquarelistas deixassem de lado qualquer subjeti- 
vidade e retratassem fielmente, com linhas e cores, tudo o 
que observavam. Isso sempre é um desafio para os artistas. 
Mas, além disso, as intenções dos viajantes europeus eram 
dominar informações conháveis sobre os novos países 
para garantir lucros na futura comercialização de possíveis 
riquezas americanas. Como exemplo das muitas obras que 
documentam aspectos da realidade americana no século 
XIX, podemos destacar Passiflora Mollissima, de Escobar y 
Villaroel (imagem 18.20); Plaza Mayor, Bogotá, de Edward 
Walhouse Mark (imagem18.21); Cultivadores mestiços de 
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anis, província de Ocaria, Colômbia (imagem 18.22); Notá- cado? aqi adiante Roger 
veis da Capital, Provincia de Santander, Colômbia, de Car- — 
melo Fernández (imagem 18.23). Passiflora Mollissima, aquarela de 


Escobar y Villaroel. 
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Plaza Mayor, Bogotá (1846), aquarela sobre papel de Edward Walhouse Mark. Dimensões: 24,5 cm X 56,9 cm. 
Biblioteca Luis Ángel Arango, Bogotá. 
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Cultivadores mestiços de anis, provincia de Notáveis da Capital, Provincia de Santander, 
Ocana, Colômbia (1850-1859), aquarela de Colômbia (1850-1859), aquarela de 
Carmelo Fernández. Biblioteca Nacional da Carmelo Fernandez. Biblioteca Nacional da 
Colômbia, Bogotá. Colômbia, Bogotá. 
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BIBLIOTECA NACIONAL DA COLÔMBIA, BOGOTÁ 
BIBLIOTECA NACIONAL DA COLÔMBIA, BOGOTÁ 


A ponte japonesa 
(1899), óleo 
sobre tela de 
Claude Monet. 
Dimensões: 
81ecm X1,01m. 
Galeria Nacional 
de Arte, 
Washington. 


O Impressionismo 


O Impressionismo foi um movimento artístico que revo- 
lucionou profundamente a pintura e deu início às grandes 
tendências da arte do século XX. 


Os pintores impressionistas procuraram, com base na 
observação direta do efeito da luz solar sobre os objetos, 
registrar em suas telas as constantes alterações que essa luz 
provoca nas cores da natureza. 


Na realidade, não houve nenhuma teoria que orientasse a 
criação artística desses pintores. Havia apenas algumas conside- 
rações gerais, muito mais práticas do que teóricas, que os artistas 
seguiam em seus procedimentos técnicos para obter os resultados 
que caracterizaram a pintura impressionista. Essas considerações po- 
dem ser assim resumidas: 


* À pintura deve registrar as tonalidades que os objetos adquirem ao refletir 
a luz solar num determinado momento, pois as cores da natureza se modi- 
ficam constantemente, dependendo da incidência da luz do Sol. 


* As figuras não devem ter contornos nítidos, pois a linha é uma abstração do ser 
humano para representar as imagens. 

- As sombras devem ser luminosas e coloridas, tal como é a Impressão visual que nos 
causam, e não escuras ou pretas, como os pintores costumavam representá-las no 
passado. 
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- Os contrastes de luz e sombra devem ser obtidos de acordo com a lei das cores com- 
plementares. Assim, um amarelo próximo a um violeta produz uma impressão de luz 
e de sombra muito mais real do que o claro-escuro tão valorizado pelos pintores bar- 
Focos. 


- As cores e tonalidades não devem ser obtidas pela mistura das tintas na paleta do 
pintor. Pelo contrário, devem ser puras e dissociadas nos quadros, em pequenas pin- 
celadas. É o observador que, ao admirar a pintura, combina as várias cores, obtendo o 
resultado final. A mistura deixa, portanto, de ser técnica para ser óptica. 


Manet: um precursor do Impressionismo 

A carreira de Edouard Manet (1832-1883) foi marcada por alguns desafios à crítica con- 
servadora. É verdade que algumas de suas obras não se afastavam das normas clássicas da 
pintura, tendo sido aceitas sem polêmicas. No entanto, os quadros que representavam 
uma ruptura com o academicismo provocaram grandes escândalos. 


O maior deles aconteceu em 1863, quando Manet enviou para o Salão dos Artistas 
Franceses a tela Almoço na relva (imagem 19.2). A obra foi recusada pelo júri do salão. 
Entretanto, como muitos quadros de outros artistas também não foram aceitos, os autores 
recorreram ao imperador Napoleão Ill, que determinou a montagem de uma exposição 
paralela a oficial e que se chamou Salão dos Recusados. 


Esse quadro de Manet causou um grande escândalo na época por representar uma 
mulher nua em companhia de dois homens elegantemente vestidos. Alguns anos depois, 
descobriram-se as fontes de inspiração de Manet: uma tela renascentista, O concerto cam- 


EEH Almoço na relva (1863), de Edouard Manet. Dimensões: 2,14 m X 2,79 m. Museu d'Orsay, Paris. 


pestre (imagem 19.3), atribuida por alguns críticos a Giorgione e por outros a Ticiano, e 
uma gravura feita por Marcantonio Raimondi com base no original de Rafael, chamada 
O julgamento de Páris (imagem 19.4). No entanto, a tela de Manet não é uma simples 
cópia. Ele transpôs as linhas principais e os personagens dessas obras para uma compo- 
sição moderna. 


Almoço na relva é inovador primeiramente pelo clima de realidade que apresenta, polis 
os personagens da tela de Manet eram pessoas conhecidas da sociedade parisiense, e não 
seres lendários como os das obras renascentistas. Em segundo lugar, esse quadro apresen- 
ta uma composição elaborada. As três fguras em primeiro plano são Victorine Meurend 
(modelo de Manet), Eugêne Manet (irmão do pintor) e Ferdinand Leenhoff (escultor e 
amigo do pintor). Mais ao fundo está uma figura curvada saindo da água e, mais à frente, 
uma natureza-morta. 


O interessante da composição é o sistema de triângulos que se inter-relacionam, criando 
uma estrutura fechada onde aparentemente existia uma dispersão de elementos. Assim, há 
um triângulo formado pelas três figuras sentadas sobre a relva, outro que se sobrepõe a este 
e envolve a figura na água, e um tercei- 
ro, mais amplo, que abrange todas as 
figuras e tem seu vértice no pássaro 
que voa entre as folhas de uma árvore, 
no ponto mais alto da tela. Do ponto 
de vista das cores, o centro de interes- 
se está na luminosidade que a cena 
ganha com a figura nua da modelo. 


Detalhe da gravura O julgamento de Páris (c. 1529), de 
Marcantonio Raimondi com base em original de Rafael. 
Galeria Nacional de Arte, Washington. 


Detalhe do quadro 
O concerto 


campestre, 

de Giorgione. 
Dimensões: 
140mX1,38m. 
Museu do Louvre, 
Paris. 
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A obra de Manet foi importante na medida em que 
inovou a pintura, dando-lhe uma luminosidade mais in- 
tensa e que já começa a explorar os efeitos da luz natural 
sobre uma cena a ser retratada, como em O balcão (ima- 
gem 19,5). Essa luminosidade foi apontada pelos críticos 
de arte como um elemento precursor do Impressionismo, 


Nessa obra é interessante o efeito de profundidade 
conseguido com a presença e a ausência da luz natural. 
A luz do Sol reflete-se na cor branca dos vestidos das mu- 
lheres, da camisa do homem e do vaso no terraço. O Inte- 
rior da casa e o terno escuro do homem, que estão mais 
à sombra, refletem pouca luz e são apenas esboçados. So- 
mente os traços do rosto da mulher mais à frente são mais 
detalhados. Os traços fisionômicos da outra mulher e do 
homem têm menos detalhes porque estão mais afastados 
da área de luz. A cor forte nas venezianas e nas grades do 
balcão quebra o contraste predominante entre o branco e 
o preto e contribui para dar profundidade à cena. Temos a 
impressão de haver vários planos: à frente, a grade do bal- 
cão, o vaso com folhagens, o cachorro e uma das mulhe- 
res; Um pouco mais atrás as venezianas e a outra mulher; 
mais afastado o homem); ao fundo o interior da casa. 


fu 


O balcão (1868-1869), 
óleo sobre tela de 
O and e g ? ist Edouard Manet. 
s grandes pintores impressionistas nene 
A primeira vez que o público teve contato com a obra dos impressionistas foi numa 1,/0mX 1,24m. 
ui | petesãa Museu d'Orsay, Paris. 
exposição coletiva realizada em Paris, em abril de 1874. Mas tanto o público quanto a cri- 
tica reagiram muito mal ao novo movimento, pois ainda se mantinham fiéis aos principios 


acadêmicos da pintura. 


Entre os expositores estavam Renoir, Degas, Pissarro, Cêzanne, Sisley, Monet e Morisot. 
Só na década seguinte é que os impressionistas começaram a ser compreendidos. Após o 
término da Segunda Guerra Mundial, em 1945, o governo francês criou, em Paris, o Museu 
Jeu de Paume, conhecido também como Museu dos Impressionistas. Em 1986, quando foi 
inaugurado o Museu d'Orsay, também em Paris, as obras dos impressionistas foram trans- 
feridas para esse museu. 


Renovação 


Muitas vezes, com o passar do tempo, grandes e importantes instalações urbanas perdem sua destinação original. Ocupá- 

“as para outra finalidade, então, é um modo inteligente de preservar a história e as feições de uma cidade. 

E Foi Isso que aconteceu, por exemplo, com a antiga estação ferroviária Quay d'Orsay, em Paris. Inaugurada em 14 de julho 
Les de 1900, as vésperas da Exposição Universal de 1900, foi ponto de partida e chegada de muitos trens vindos do interior da 
-— Fran ça. 
ms O projeto da estação foi do arquiteto Victor Laloux, que deu ao edificio dois aspectos bastante diferentes: manteve carac- 
terísticas neoclássicas na parte exterior para compor com outros edifícios do bairro, mas no interior buscou o modernismo das 
= 9 estruturas metálicas e criou grandes espaços abertos, dando ao prédio uma forma e um aspecto próprios da moderna função 
E que ele teria 
=! o Depois de muitos anos de intenso movimento ferroviário, com o desenvolvimento da eletrificação e da extensão dos trens, 
Q | a estação tornou-se acanhada, foi desativada e passou a abrigar outras atividades comerciais. Em 1973, entretanto, começou 
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a ganhar força a ideia de transformar a estação em um museu onde ficassem reunidas as obras de arte da segunda metade 
do século XIX. Em 1979, o grupo ACT-Architecture, Bardon, Colboc e Philippon ganhou o concurso para essa transformação e 
realizou um trabalho de excelente resultado. O aspecto externo da estação fo! preservado mas o espaço interno foi remodelado, 
criando-se um ambiente amplo e muito claro, dividido em recepção para os vistantes, salas para exposição, biblioteca, restau- 
rante e loja (imagens 19.6 e 19.7). O Museu d'Orsay foi inaugurado em 1º de dezembro de 1986. 

Outro exemplo significativo da reocupação de antigas instalações urbanas pode ser visto entre nós. É o caso da antiga 
estação ferroviária Júlio Prestes, na cidade de São Paulo. Projetada em 1925 pelo arquiteto Christiano Stockler das Neves, fun- 
dador do curso de arquitetura da Universidade Mackenzie, foi terminada em 1938, depois de vários contratempos de ordem 
econômica e política pelos quais o pais passou. 

Em razão do crescimento industrial do Brasil e da opção pelo transporte rodoviário, as linhas férreas e suas estações foram 
perdendo a utilidade. Com a Júlio Prestes não foi diferente. Mas em lugar de abandono ou demolição, criou-se no saguão prin- 
cipal da estação uma sala de concerto muito moderna — a Sala São Paulo -, inaugurada em 9 de julho de 1999. 

O projeto da Sala São Paulo, sede da Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo, foi feito pelo escritório do arquiteto 
Nelson Dupré, que teve como preocupação central a qualidade acústica, principalmente da área onde são apresentados os 
concertos musicais. Na sala de concertos foram preservados alguns traços da antiga estação, como os capitéis dóricos das 
colunas, mas predominam os elementos modernos e a madeira na nova construção. Além disso, o espaço abriga bilheterias, 
restaurante, ampla sala de convivência para o público. O fato que chama a atenção dos visitantes ou jrequentadores da Sala 
São Paulo é que a linha férrea continua em funcionamento, ainda que para viagens de curta distância (imagens 19.8 e 19.9). 
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EE Vista externa do Museu d'Orsay, em Paris, 


Vista interna do Museu d'Orsay (galeria 
de entrada). 
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Vista aérea do conjunto arquitetônico da estação Júlio 
Prestes, em São Paulo. Construída entre 1926 e 1938, a 
estação abriga a moderna Sala São Paulo, considerada a aaa = Sons 

melhor sala de concertos da América Latina. EEH Interior da Sala São Paulo. 


Monet: as cores inconstantes da natureza 


A grande preocupação de Claude Monet (1840-1926) são as pesquisas com a luz so- 
lar refletida nos seres humanos e na natureza. O quadro Mulheres no jardim, de 1866-67 
(imagem 19.10), já mostra o entusiasmo do artista pela pintura ao ar livre, que lhe per- 


| = copaici EEMD Mulheres no jardim 
mite recriar os efeitos da luz natural, como podemos ver também em obras como La (1866-1867), de 
Grenouilliere, Impressão, nascer do Sol (imagem 19.11), e na série que tem como tema a Claude Monet. 
fachada da catedral de Rouen. Dimensões: 


2,55 Mm X 2,05 m. 


Mulheres no jardim retrata uma cena simples 
em que mulheres conversam e colhem flores em 
um jardim batido de sol. Do ponto de vista da 
pintura, o que chama a atenção é a busca do ar- 
tista por representar a luz natural, própria de um 
espaço ao ar livre. Ele consegue esse resultado 
dando mais intensidade à cor branca de algumas 
áreas dos vestidos das mulheres e de um peque- 
no trecho de um caminho de areia. O restante 
da cena fica com cores menos intensas, sugerindo 
areas de uma sombra suave. Os traços fisionô- 
micos das mulheres e do desenho das flores são 
apenas esboçados, mas o observador compreen- 


de perfeitamente a cena. 


Em Impressão, nascer do Sol, a intenção de Mo- 
net não foi reproduzir felmente a realidade — o 
porto de Le Havre, o mar, as embarcações, nave- 
gantes, o sol nascente. Essa cena é retratada com 
pinceladas largas que apenas sugerem o que o 
pintor deseja representar. Nada é detalhado. Per- 
cebemos a cena como que envolta pela neblina 
da manhã. Esta é uma das primeiras obras impres- 
sionistas. 


EE Impressão, nascer 
do Sol (1873), de Claude 
Monet. Dimensões: 

48 cm X 63 cm. 

Museu Marmottan, Paris. 
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Um bom exemplo dessa preocupação de Monet 
pelo registro dos efeitos da luz pode ser observado 
na série de quadros que pintou da catedral de Rouen, 
cidade a 116 quilômetros de Paris. Tomando como 
tema a fachada dessa construção gótica, uma das 
mais significativas do gótico francês, o artista pintou-a 
em vários momentos do dia, registrando assim as dife- 
rentes impressões que as pedras, arcos, timpanos, tor- 
res, rosácea e vitrais da construção lhe causavam. Foi 
esse encanto que sentia pelas variações da luz natural 
e a ousadia em representá-las tão intensamente que 
o tornaram um dos mais importantes impressionistas 
(imagens 19.12 e 19.13). 
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Catedral de Rouen ao amanhecer (1894), de Claude Monet. (Museu 
Getty). 


EEE Catedral de Rouen em pleno sol (1894), de Claude Monet. 


Museu d'Orsay, Paris. 
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Renoir: a alegria e o otimismo do fim do século XIX 

Pierre Auguste Renoir (1841-1919) foi o pintor impressionista que ganhou maior popu- 
laridade e chegou mesmo a ter o reconhecimento da crítica ainda em vida. Seus quadros 
manifestam otimismo, alegria e a intensa movimentação da vida parisiense do fim do sé- 
culo XIX. Exemplo disso é o famoso Baile no Moulin de la Galette, em que as pessoas movi- 
mentam-se numa atmosfera feliz de cores e sorrisos (imagem 19.14). 


Le Moulin de la Galette era um café em Paris onde se dançava ao ar livre, sob as árvores 
e a luz natural do jardim. Com pinceladas coloridas nas roupas das pessoas, o pintor mostra 
diferentes modos de os tecidos refletirem a luz que ilumina a cena. Além disso, com linhas 
e cores, ele consegue sugerir não apenas o movimento da dança, mas também o ambiente 
alegre em que as pessoas se divertem. 


Renoir manifesta claramente sua adesão ao movimento impressionista com La Gre- 
nouilliere. Nessa tela, ele retrata uma cena segundo a impressão determinada pela luz solar 
num momento efêmero de um dia alegre. Podemos observar aí um dos princípios do 
Impressionismo: as manchas coloridas unidas visualmente pelo observador compõem um 
todo percebido como uma reunião festiva. 


Esse quadro está ligado a um acontecimento interessante: a cena representada foi pinta- 
da por Monet e Renoir. Esse fato, além de ter dado fama às duas telas, mostra bem como 
os dois artistas estavam empenhados em explorar as superfícies refletoras de luz, tal como 
a água da La Grenouillere (imagens 19.15 e 19.16). 


La Grenouilligre era o nome de um restaurante nos arredores de Paris, muito procurado 
aos domingos. Renoir e Monet pintaram a mesma cena, mas diferenças e semelhanças 
merecem destaque. Renoir parece estar mais próximo das pessoas e se utiliza de uma va- 
riedade maior de cores, dando mais vivacidade à natureza e ao grupo que se diverte; Monet 


sugere estar mais distante e emprega menos cores, obtendo um conjunto menos vivo, mas 
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Baile no Moulin de la Galette (1876), óleo sobre tela de Renoir. Dimensões: 14,37m X 1,75 m. Museu d'Orsay, Paris. 
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com um contraste maior entre a área iluminada pela luz solar e a área sob as árvores. Nas 
duas pinturas, porém, percebemos o mesmo aspecto do Impressionismo: é o observador 
que une visualmente as pinceladas coloridas e compõe o todo, percebido como um grupo 


de pessoas que conversam e se divertem. 


EEB La Grenouilligre (1869), 
óleo sobre tela de Renoir. 
Dimensões: 

66 cm X 81,3 cm. 


FEMEA La Grenouilliêre (1869), 
óleo sobre tela de 
Monet, Dimensões: 
74,5 cm X 99,7 cm. 
Museu Metropolitano 
de Arte, Nova York. 
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Degas: o ambiente fechado, a luz artificial 


Apesar de ter feito parte do grupo dos impressionistas, Edgar Degas (1834-1917) teve 
no movimento uma posição muito pessoal. Sua formação acadêmica e sua admiração por 
Ingres, pintor francês neoclássico, fizeram com que valorizasse o desenho e não apenas a 
cor, que era a grande paixão do Impressionismo. 


Além disso, foi pintor de poucas paisagens e cenas ao ar livre. Os ambientes de seus 
quadros são interiores e a luz é artificial. Sua grande preocupação era flagrar um instante da 
vida das pessoas, apreender um momento do movimento de um corpo ou da expressão 
de um rosto. Exemplo disso são suas telas com bailarinas, tais como em O ensaio, No palco, 
Quatro bailarinas em cena e O foyer de dança no Opéra (imagem 19.17), em que vemos a 
leveza dos movimentos, a delicadeza das cores em tons pastel e a sutileza do desenho, 


O Opéra era o teatro mais famoso de Paris, e a palavra foyer, neste caso, designa o espaço 
do teatro reservado ao ensaio das bailarinas. Nessa tela, é interessante notar como Degas 
compós a cena: ao centro há um espaço vazio lembrando um circulo; ao redor dele estão 
o professor de dança, um músico e as bailarinas. Habituado pela leitura, nosso olhar vai da 
esquerda para a direita e vemos o seguinte: uma bailarina se apresenta ao professor, três 
outras fazem exercícios na barra, algumas observam a primeira, outras conversam, o pro- 
fessor faz um gesto de orientação para quem dança, o músico aguarda atentamente e uma 
bailarina descansa, sentada. Assim, nosso olhar circula a cena e temos a Impressão de que 
o movimento iniciado com a bailarina que se apresenta continua no circulo formado pelas 
outras moças, pelo professor e músico, até chegar a bailarina sentada. Talvez seja ela a pró- 
xima a dançar e a retomar o movimento que parece ter parado nela. Além disso, é notavel 
o efeito de leveza e delicadeza que Degas consegue com cores e linhas suaves. 


A contribuição mais importante de Degas para a pintura moderna é a angulação obli- 
qua e o enquadramento das cenas, com objetos e pessoas em primeiro plano, o que dá 
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O foyer de dança no Opéra (1872), de Degas. Dimensões: 32 cm X 46 cm. Museu d'Orsay, Paris. 
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maior profundidade à composição. Além disso, as pessoas são pintadas como se tivessem 
sido imobilizadas em plena ação que realizam, despreocupadas com a presença do artista 
(imagem 19.18). 


Entre 1872 e 1873, Degas viveu na casa de um parente negociante de algodão na Loui- 
siana, nos Estados Unidos. A bolsa de algodão de Nova Orleans apresenta-nos uma cena 
típica de negociantes do produto, homens que examinam o algodão, fazem cálculos, tro- 
cam ideias, buscam informações. A luz é a de um ambiente fechado; não há luz solar. Duas 
diagonais —- uma sai de um ponto próximo da cesta de lixo, outra, de um ponto próximo 
da poltrona ao lado do homem sentado em primeiro plano — encontram-se ao fundo da 
sala onde uma porta de vidro traz iluminação para esse plano. Com esse recurso, temos 
uma nitida impressão de profundidade do ambiente. Fora isso, notamos o destaque da cor 
branca, que quebra a monotonia dos tons escuros. 


o 


A evolução do Impressionismo: o Pontilhismo 


Em 1886 realizou-se a última exposição coletiva do grupo de artistas impressionistas. 
Dessa exposição participaram dois pintores que dariam uma nova tendência ao movimen- 
to: Georges Seurat (1859-1891) e Paul Signac (1863-1935). 


Basicamente, o trabalho desses dois artistas aprofundou as pesquisas que os impressio- 
nistas realizaram sobre a percepção óptica. Seurat, principalmente, acabou reduzindo as 
pinceladas a um sistema de pontos uniformes que, no seu conjunto, dão ao observador a 
percepção de uma cena. 

Essa técnica foi chamada de Pontilhismo e Divisionismo, porque as figuras, na tela, são 
representadas em minúsculos fragmentos ou pontos, cabendo ao observador percebê-las 
como um todo plenamente organizado. 


E EEXO A bolsa de algodão de 


Nova Orleans (1873), 
de Degas. Dimensões: 
72 cm X92 cm. Museu 
Municipal de Belas 
Artes de Pau, França. 
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Dentro dessa tendência, os quadros mais famosos de Seurat são Tarde de domingo na 
Ilha de Grande Jatte (imagem 19.19) e O circo (imagem 19.20). 


Em Domingo na Ilha de Grande Jatte, temos uma cena de lazer, comum até hoje: passar 
algumas horas da tarde de domingo em um parque. Os trajes e acessórios masculinos e 
femininos são típicos do século XIX. Na ampliação (detalhe ao lado), podemos observar 
como a figura foi construída com pequenos pontos. Todos os demais elementos da tela 
também foram pintados desse modo. O que nos chama a atenção é a forma como o artis- 
ta conseguiu criar áreas de luz e sombra: os pontinhos amarelos ou claros nos dão a ideia 
de luz do Sol; os pontinhos mais escuros nos sugerem as sombras criadas pelas copas das 
arvores e pelas sombrinhas das mulheres. 


O circo é uma obra interessante, não só pelo emprego da técnica pontilhista, mas tam- 
bém pela composição. É inovadora para a época a presença, em primeiro plano, de uma 
figura incompleta e de costas para o observador. Vemos apenas a cabeça e parte das cos- 
tas e dos braços de um palhaço que segura a ponta de uma cortina. É como se fosse do 
ponto de vista dele que apreciamos a cena toda. A bailarina que se equilibra no cavalo está 
próxima da área central; à direita estão o adestrador, um malabarista, um grupo de pessoas 
com o mesmo traje — possivelmente funcionários do circo que observam a apresentação 
do lado oposto ao do palhaço — e, mais acima, a orquestra. À esquerda estão o corpo do 
cavalo e parte da plateia. Como à direita predominam as linhas curvas que existem em 
menor número à esquerda, temos a impressão de que o movimento e a agitação vêm da 
direita para a esquerda e descreve um círculo, pois segue a linha do picadeiro. 

Paul Signac (1863-1935) foi outro pintor que explorou as possibilidades da pintura pon- 
tilhista. O movimento da água no mar ou nos rios, com os reflexos do que estava perto da 
superfície e aparecia nela refletido de modo irregular, era um tema recorrente e foi repre- 
sentado em muitas de suas obras, como A boia vermelha (fig. 19.21). 


Nessa obra a pintura pontilhista é bastante perceptível. Os pontos coloridos feitos com 
pinceladas largas, colocados lado a lado, formam um todo e representam vários elementos 
da cena: o céu, as casas, as embarcações, a água, a boia e o reflexo de tudo isso na água. 


Tarde de domingo na 
Ilha de Grande Jatte 
(1884-1886), de Seurat, 
Dimensões: 2,60 m X 
3,50 m. Instituto de Arte 
de Chicago, No detalhe, 
os pequenos pontos 
bem visíveis. 
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FEED A boia vermelha (1895), óleo sobre 
tela de Signac. Museu d'Orsay, Paris. 


O circo (1891), pintura de Georges 
Seurat. Dimensões: 73 cm X 59 cm. 
Museu d'Orsay, Paris. 
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Um olhar sobre o outro 


O Oriente e os povos mais distantes em geral sempre despertaram a curiosidade dos europeus. Por parte dos 
artistas — em especial pintores e escritores —, havia o desejo de tomar contato com culturas e ambientes naturais 
exóticos; por parte de governantes e empreendedores, havia a intenção de conhecer lugares fora da Europa para 
expandir o domínio político e o poder econômico. 

Durante o século XIX, muitos artistas plásticos visitaram o Oriente ou povos de cultura oriental, pelo fato de 
países como França e Grã-Bretanha terem criado colônias na África e na Ásia. As pessoas dessas regiões assimilaram 
alguns costumes europeus e passaram a desfrutar das inovações técnicas europeias, como trens e linhas férreas. 
Muitos aspectos das culturas locais, porém, mantiveram-se intocados. 

Assim como muitos artistas retrataram cenas de paises de cultura oriental, artistas locais, muitos deles anôni- 
mos, retrataram a presença dos estrangeiros em seus paises (imagens 19.22, 19.23, 19.24 e 19.25). 


MUSEU METROPOLITANO DE ARTE, MENA FDRE 


Oração na mesquita 
(1871), de Jean-Léon 
Gerôme. Dimensões: 


Was 4% Aja 89 cm X 75 cm. Museu 
Metropolitano de Arte, 
Nova York, 
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Tendas na Argélia (1895), de Louis Comfo 


IALISE LI BRITÂNICO, LONDRES 


— EB O segundo durbar de Lahore, guache sikh contemporâneo que ilustra o acordo entre líderes 
britânicos e sikhs em 1846 pela anexação do Punjab, na Índia. A obra é claramente influenciada 
pelo estilo indiano mughal, que sobressaiu especialmente no campo de ilustração de livros 

e manuscritos. 


Lahore: 
Atualmente, 

uma das maiores 
cidades do 
Paquistão e capital 
da provincia do 
Punjab. 


IEEB Esportista inglês praticando a 
caça ao tigre, pintura realizada em 
Calcutá, por volta de 1830. Museu 
Victoria and Albert, Londres. 


Sikh: Membro de uma 
comunidade religiosa, 
fundada no Punjab 
(Índia), que afirma a 
crença em um Deus 
único e rejeita o sistema 
hindu de castas. Após 

a morte de Ranyjit Singh 
(1789-1839), o reino sikh 
entrou em decadência, 
enfrentou várias guerras 
e acabou derrotado 
pelos ingleses, que 
anexaram o Punjab ao 
seu dominio. Em 1947, 
o Punjab ocidental 
transformou-se em 
território paquistanês 

e a parte oriental da 
região passou a fazer 
parte da Índia. 


JOHN WEBE | MUSEU VICTORIA AMO ALBERT LONDRES 


O Impressionismo 


No 
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RÓMULO FIALCHNI ! REFLEXO 


Caipira picando 
fumo (1893), óleo 
sobre tela de 
Almeida Júnior. 
Dimensões: 
202m X141m. 
Pinacoteca do 
Estado, São Paulo. 


A arte da segunda 


metade do século 
XIX no Brasil 


Em meados do século XIX, o Brasil conheceu certa pros- 
peridade econômica, proporcionada pelo café, e certa esta- 
bilidade política, depois que dom Pedro Ilassumiuo governo 
e dominou as muitas rebeliões que agitaram o Brasilaté 1848. 


Além disso, o próprio imperador procurou dar ao pais um 
desenvolvimento cultural mais sólido, incentivando as letras, 
as ciências e as artes. Estas ganharam um impulso de tendên- 
cia nitidamente conservadora, que refletia modelos clássicos 
europeus. 


Mesmo a guerra que o Brasil manteve com o Paraguai, que cus- 
a tou aos dois países um grande número de vidas e um desgaste econô- 
E mico incalculável, não foi motivo para o declínio das artes. Pelo contrário, serviu de tema 
artístico para que alguns pintores exaltassem a ação do governo imperial. 


DECAR CABRAL | MUSEU MACIÓMAL DE BELAS ARTES, RIO DE JAMEIRO 


MUSEU PAULISTA Di JE SAO Pálio 


A pintura acadêmica no Brasil 


É nesse contexto histórico que se situam as obras de Pedro Américo e Vitor Meireles, 
pintores brasileiros que estudaram na Academia Imperial de Belas-Artes. 


Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905) nasceu em Areia, estado da Paraíba. 
Em 1854 passou a morar no Rio de Janeiro, onde frequentou o Colégio Pedro Il e, depois, a 
Academia Imperial de Belas-Artes. Entre 1859 e 1864, estudou na Escola de Belas-Artes de 
Paris, sob o patrocínio de dom Pedro II. 


Sua pintura abrangeu temas bíblicos e históricos, mas ele também realizou imponentes 
retratos, como o de Dom Pedro Il na abertura da Assembleia Geral, que hoje faz parte do 
acervo do Museu Imperial de Petrópolis. Entre os quadros históricos mais famosos estão 
Batalha do Avaí (imagem 20.2) e Independência ou morte (imagem 20.3). 


EM Batalha do Aval 
(1872-1877), 
óleo sobre tela de 
Pedro Américo. 
Dimensões: 
6mX1im. 
Museu Nacional 
de Belas Artes, 
Rio de Janeiro. 


| Independência 
ou morte 
(1888), de 
Pedro Américo. 
Dimensões: 
7,60 m X 4,15 m. 
Museu Paulista, 
USP, São Paulo. 
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Batalha do Avaí mostra uma das batalhas da guerra entre Brasil e Paraguai ocorrida 
no século XIX. São muitas as dificuldades de se retratar uma cena de batalha do século 
XIX, em que os soldados inimigos combatiam a cavalo e havia o confronto direto numa 
sangrenta luta corpo a corpo. Pedro Américo, entretanto, superou essas dificuldades, pois 
soube representar um grande número de figuras humanas, o deslocamento das tropas, 
a contenção e o movimento dos cavalos. Mostrou também a agitação de bandeiras que 
lembram a pátria aos que combatem, gestos de lutas e alguns personagens em destaque, 
certamente os comandantes da batalha. É uma cena de intensa movimentação e procura 
enfatizar o empenho dos soldados brasileiros identificados pelo fardamento azul-escuro, 
cor do uniforme do exército no tempo do império. 


Sua obra mais divulgada, no entanto, é Independência ou morte. Trata-se de uma enorme 
tela retangular que mostra dom Pedro | proclamando a Independência do Brasil. Atrás dele 
estão seus acompanhantes: à direita e a frente do grupo principal, num grande semicircu- 
lo, estão os cavaleiros da comitiva; à esquerda, e em contraponto aos cavaleiros, está um 
longo carro de boi guiado por um homem do campo que olha a cena curioso. A sugestão 
de movimento e imponência faz do gesto de dom Pedro |, na concepção do pintor, um 
momento privilegiado da história do Brasil. 

A pintura de Pedro Américo é sem dúvida acadêmica e ligada ao Neoclassicismo. Mesmo 
tendo estado na Europa numa época em que já começavam as manifestações impressio- 
nistas, sua produção manteve-se fel aos 
princípios da Academia Imperial de Belas-- 


Capa da revista 
A Comédia Social 
(1871), com 


caricatura feita por 


Pedro Américo 
mostrando José 
de Alencare o 
Visconde do Rio 
Branco pondo a 
mão no vespeiro. 


da dd a E DESTES Nº LÊS DS Rádio e AS 1º pede 


-Artes. Curiosamente, como era excelente 
desenhista, fez também caricaturas, cria- 


HEBDOMADA db Fo Pr too SAT l 1 


ções em que se exagera com intenção de 
humor alguma característica do retratado 
ou de uma situação. Seu prestígio nesse 
campo lhe permitiu participar de uma re- 
vista de caricaturas chamada A Comédia 
Social (imagem 20.4). 


rs ad 


Os dois personagens que aparecem E Ea = 
Coqegila sounal, 
na caricatura reproduzida ao lado são o pior fiçdos 


ipi e 


direita). Aparentemente eles mexeram 
em um vespeiro, o que deixou as vespas 
muito agitadas. Certamente a imagem faz 
referência a um assunto delicado para o 
cenário político da época com o qual o 
escritor e o diplomata tiveram algum en- 
volvimento. 


Vitor Meireles de Lima (1832-1903) 
nasceu na cidade de Desterro, hoje deno- 
minada Florianópolis, capital do estado 
de Santa Catarina. Ainda jovem foi para o 
Rio de Janeiro, e lã se matriculou na Aca- 
demia Imperial de Belas-Artes. Nessa es- 


escritor José de Alencar (à esquerda) e O adia Sina rop ot psd Era ef qua a fes ca pe o ndo 
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PEDRO CORRÊA DO LAGO. CARICATURISTAS BRASILEIROS (1836-2001) EDITORA SEXTANTE. 


cola, obteve como prêmio uma viagem pela Europa. Esteve no Havre, depois em Paris, Roma 
e Veneza, onde o colorido dos pintores venezianos o impressionou particularmente. 


Em 1861, produziu em Paris sua obra mais conhecida, A primeira missa no Brasil (imagem 
20.5). No ano seguinte, já em nosso país, pintou Moema (imagem 20.6), que focaliza a famosa 
personagem indigena do poema Caramuru, de Frei José de Santa Rita Durão (Brasil, 1722 — 
Portugal, 1784). 


A primeira missa no Brasil baseia-se no relato de Pero Vaz de Caminha, incumbido pela 
corte portuguesa de escrever sobre a viagem de Pedro Álvares Cabral. Assim, algumas ideias 
para os detalhes da cena provêm desse relato, como a atitude pacífica e observadora dos 
indígenas. O núcleo central é a área mais iluminada da tela, onde estão o celebrante da mis- 
sa e seu ajudante, em um altar ao ar 
livre, à frente de uma grande cruz de 
madeira. Nesse núcleo estão também 
outros religiosos e membros da esqua- 
dra portuguesa. Os indígenas estão 
em uma área menos iluminada, mas 
em primeiro plano, e chamam bastan- 
te a atenção do observador. Essa foi a 
provável intenção do autor: destacar o 
povo nativo do Brasil, que assistia pela 
primeira vez a um ato religioso cató- 
lico. Chamam a atenção também as 
cores do céu e da paisagem ao fundo, 
que dão a impressão de uma manhã 
clara e luminosa. 


RÔMULO FIALDINI / MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, RIO DE JANEIRO 


EH A primeira missa no Brasil (18671), óleo 
sobre tela de Vitor Meireles. Dimensões: | 
2,68 m X 3,56 m. Museu Nacional de 
Belas Artes, Rio de Janeiro. 


“ 


MUSEU DE ARTE DE SãO PAULO 


Moema 
(1866), de 
Vitor Meireles. 
Dimensões: 


1429m X 1,90m. 


Museu de Arte 
de São Paulo. 
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Em Moema, temos a história da índia Moema e de Diogo Álvares, um colonizador por- 
tuguês, chamado de Caramuru pelos índios. Depois de cumprir sua missão no Brasil, Diogo 
volta para Portugal e leva como esposa Paraguaçu, outra india com quem travara contato. 
Moema e outras indias atiram-se ao mar na tentativa de alcançar o navio em que Diogo 
Álvares partiu. Ela acaba morrendo, e as ondas do mar devolvem seu corpo à praia. É esse 
o momento retratado por Vitor Meireles. Do ponto de vista da pintura propriamente, é 
importante destacar o desenho, os efeitos de luz, o emprego da cor. Quanto à criação da 
hgura da indigena deitada sobre a areia da praia, é notável a idealização, pois é clara a busca 
de harmonia, proporcionalidade, enfim, da perfeição do corpo humano. 


Os temas preferidos de Vitor Meireles eram os históricos, como Juramento da princesa 
Isabel, os bíblicos, como Flagelação de Cristo, e os retratos, como Imperatriz Teresa Cristina 
e Pedro ll. 


Além desses dois pintores, merece destaque José Ferraz de Almeida Júnior (1850- 
-1899), considerado por alguns críticos como o mais brasileiro dos pintores nacionais 
do século XIX. Natural de Itu, cidade do interior de São Paulo, em 1869 Almeida Júnior 
começou a frequentar a Academia Imperial de Belas-Artes, no Rio de Janeiro, onde foi 
aluno de Vitor Meireles. 


Mais tarde, depois de ter concluído o curso, ganhou uma bolsa de estudos do impera- 
dor e viveu em Paris entre os anos de 1876 e 1882. 


De volta ao Brasil, fez uma exposição no Rio de Janeiro e retornou a sua cidade natal, 
onde produziu as obras que se tornaram famosas, como Leitura (imagem 20.7), e as telas 


de inspiração regionalista, como Picando fumo e O violeiro (imagem 20.8). 
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Leitura (1892), de Almeida Júnior, Dimensões: 95 cm X 1,41 m. Pinacoteca do Estado, São Paulo, 


ESTADO, SÃO PAULO 
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Em Leitura, é interessante notar os vários planos que se sucedem e criam uma forte 
impressão de profundidade. No primeiro plano, vemos uma moça que lê um livro, pro- 
vavelmente em um terraço. Preenche esse espaço uma poltrona que tem sobre ela um 
casaco e aparentemente outro livro. Em segundo plano, há uma casa e árvores; mais ao 
fundo, percebemos construções e, por fim, num plano mais afastado, vemos a linha do 
horizonte. É uma paisagem trabalhada com poucas cores, serena, que não sugere tensões 
e movimento. Desse modo, torna-se adequada ao tema da leitura, que exige concentração 
e tranquilidade. 

Obra de tema regionalista, O violeiro evidencia uma tendência que muitas vezes se de- 
senvolveu nas academias de arte criadas na América Latina. Trata-se de mostrar costumes 
afáveis das pessoas simples e interioranas. Assim são o violeiro e sua companheira de can- 
toria vistos na cena. Como pintura, chama a atenção do observador a forte sugestão do ato 
de cantar expresso pela mulher: ela tem os lábios abertos, mas segura seu lenço de pescoço, 
num gestual um pouco tímido, não próprio de uma cantora profissional. O homem, de 
olhos fechados e apoiado sobre o batente de uma janela, lembra a concentração necessária 
nos sons tirados da viola para acompanhar o canto da mulher. A cor escura do fundo em 
contraste com cores claras do espaço externo evidencia a diferença do ambiente iluminado 
pela luz natural e do ambiente do interior da casa, onde essa luz não chega. 
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O violeiro (1899), óleo sobre tela de Almeida Júnior. Dimensões: 1,41 m X 1,72 m. Pinacoteca do 
Estado, São Paulo. 


A obra pictórica de Almeida Júnior é gran- 
de e de temática variada. Composições como 
Saudades (imagem 20.9) e Descanso da modelo, 
pintado na Europa, por ocasião de sua viagem, 
são exemplos da versatilidade do artista. 


Chama atenção em Saudades o trabalho 
feito com a luz. Toda a cena é iluminada por 
uma luz forte que entra pela janela do apo- 
sento em que está a moça. Há um contraste 
forte entre o avermelhado do tijolo da cons- 
trução, as cores escuras das vestes da moça 
e a claridade fora do ambiente. A aparência 
de tristeza no rosto e nos gestos da moça ex- 
pressa pelo desenho e pela pintura de Almei- 
da Júnior justifica convincentemente o título 
da obra. 


A superação do academicismo 


A pintura realizada pelos artistas que fre- 
quentaram a Academia Imperial de Belas-Ar- 
tes seguiu os padrões estéticos neoclássicos 
introduzidos no Brasil pela Missão Francesa. 


De acordo com esses padrões, a beleza 
perfeita é um conceito ideal e, portanto, não 
existe na natureza. Assim, o artista não deve 
imitar a realidade, mas tentar recriar a beleza 
ideal em suas obras por meio da imitação dos 
clássicos, principalmente gregos e renascen- 
tistas, que foram os que mais se aproximaram 
da perfeição criadora. 

Os artistas acadêmicos, influenciados por 
essa concepção de arte como imitação dos 
modelos clássicos, passaram a seguir rígidos 
princípios para o desenho, para o uso das co- 
res e para a escolha dos temas que, de prefe- 
rência, deveriam ser os assuntos mitológicos, 
religiosos e históricos. 


Nas obras dos artistas brasileiros da segun- 
da metade do século XIX, entretanto, essas 
ideias que orientaram o Neoclassicismo aparecem de forma menos rígida. E no final do 
século os pintores nacionais começam a seguir novas direções, principalmente os artistas 
que vão à Europa e entram em contato com os movimentos Impressionista e Pontilhista. 
Essa mudança virá de uma forma mais clara com Eliseu Visconti, mas os primeiros sinais já 
aparecem em algumas obras de Belmiro de Almeida e Benedito Calixto. 


Belmiro Barbosa de Almeida (1858-1935) nasceu em Minas Gerais e foi aluno da Aca- 
demia Imperial de Belas-Artes. Posteriormente, estudou na Europa, onde recebeu influên- 


Saudades (1899), 
óleo sobre tela de 
Almeida Júnior. 
Dimensões: 
1,972mX1,01m. 
Pinacoteca do 
Estado, São Paulo. 


PINACOTECA DO ESTADO, SÃO PAULO 


cia de pintores franceses. Seus quadros 
mais famosos são Arrufos (imagem 
20.10), pintado em 1887, e Dame à La 
Rose, de 1906. 


O título Arrufos significa desenten- 
dimento passageiro entre pessoas que 
se amam. Basta um ligeiro olhar para a 
tela para considerarmos que o pintor 
conseguiu representar a situação ex- 
pressa no titulo. Como o espaço retra- 
tado é um ambiente fechado e as cores 
empregadas são pouco variadas, a lu- 
minosidade concentra-se na cor clara 
do vestido da moça, que passa a ser O 
personagem central da cena. 


Belmiro de Almeida foi um grande 


MUSEU MACIOMAL DE BELAS ARTES, FIO DE JANEIRO 


desenhista e colorista que superou os ELMO Arrufos (1887), 
o o A Sie o quadro de Belmiro de 

ensinamentos acadêmicos, usando Os Trecursos da arte moderna EI florescente Ra Europa, Almeida. Dimensões: 

como o Impressionismo, o Pontilhismo e o Futurismo. Esses novos recursos do artista já 89 cm X 1,16 m. Museu 


Nacional de Belas 


podem ser vistos em sua obra Efeitos do sol (imagem 20,11). NE padeiro 


Nessa tela não é possível ver com muita nitidez a paisagem nem a moça que caminha, 
pois toda a cena está inundada pela luz do Sol. Pelo título da obra, sabemos que essa foi a 
intenção do pintor e podemos concluir que ele a realizou. Também podemos observar que 
ele representou a cena ao ar livre e com os efeitos da luz natural, revelando a influência da 
pintura impressionista. 

Benedito Calixto (1853-1927) foi pintor de paisagens urbanas REDE gr e 
e marinhas, de costumes populares e de cenas históricas e religio- PETS ado PÃo a bei 
sas. Permaneceu na Europa entre os anos 1883 e 1885 para estu- 
dos de pintura, mas pouco se deixou influenciar pelas tendências 
que renovavam a arte europeia. Sua intenção predominante na 
pintura foi documentar, com detalhes, a paisagem urbana e a 


paisagem litorânea que conheceu muito bem, pois nasceu em 
Itanhaém e morou em São Vicente, cidades do litoral paulista, 


praticamente a vida toda. 


MUSEU MACIOMAL DE BELAS ARTES, RIO DE JANEIRO 
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Efeitos do sol (1892), pintura de Belmiro de Almeida. Dimensões: 
Tm X 65 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
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Inundação da Várzea do Carmo (1892), óleo sobre tela de Benedito Calixto. Dimensões: 1,25 m X 4 m. 
Museu Paulista da USP São Paulo. 


Um de seus quadros mais conhecidos é Inundação da Várzea do Carmo (imagem 20.12). 
O titulo dessa obra refere-se a uma enchente ocorrida numa região da cidade de São Paulo 
chamada Varzea do Carmo, localizada às margens do rio Tamanduatei. Na extremidade di- 
reita do quadro, sobre uma colina, vemos o convento da Ordem do Carmo, que dava nome 
a essa região da cidade. Como pintura, merece destaque a visão panorâmica da cidade com 
a qual o artista construiu a cena da inundação. Vemos várias construções espalhadas por 
uma extensa área: casas, estabelecimentos comerciais, chaminés de fábricas. Além disso, 
percebemos vegetação e montanhas azuladas — indicadoras da grande distância entre elas 
e o ponto de vista do observador. Esse modo de registrar a cena deixa-a semelhante a uma 
tomada panorâmica de um filme. Nesse trabalho em que desenho e pintura documentam 
paisagens urbanas e, de certa forma, antecipam-se ao cinema, está o aspecto mais moder- 
no da obra de Benedito Calixto. 


O país começa a se modernizar 

A partir da segunda metade do século XIX, a estrutura socioeconômica brasileira foi se tor- 
nando complexa. Com a exportação do cafe, o país recuperou sua economia, em crise desde 
a Independência. Ao lado dessa prosperidade vinda do campo, nas cidades das provincias 
do Rio de Janeiro, São Paulo e Minas Gerais surgiram as primeiras indústrias e, com elas, uma 
classe operária, ainda que pequena. 

No plano político, ganharam força as ideias republicanas e abolicionistas que determina- 
ram o fim da escravidão em 1888 e da Monarquia em 1889, 


Após a abolição, os grandes proprietários rurais, principalmente do Rio de Janeiro e de São 
Paulo, posicionaram-se ao lado dos empreendedores urbanos, como grandes comerciantes, 
banqueiros e industriais. No outro extremo estava o operariado urbano, que foi personagem 
de Aluísio Azevedo em obras como O cortiço e Casa de pensão. No campo, um grande conti- 
gente de brasileiros vivia em situação de pobreza e procurava solução para seus problemas na 
religiosidade popular, como Euclides da Cunha mostra em Os sertões, de 1902. 


No entanto, se a literatura já registrava as transformações sociais pelas quais passava O 
Brasil, a pintura, a escultura e a arquitetura, apesar de terem rompido com a estética neo- 
clássica, continuavam a expressar a riqueza e a vida tranquila, sem inquietações temáticas 
mais profundas. Essa preocupação só viria a ocorrer mais tarde, nos anos próximos da 
década de 1920, com a explosão do movimento modernista. 


MUSEU PAULISTA Dá USP SÃO PAULO 


A pintura impressionista chega ao Brasil 


Como vimos, a pintura de Belmiro de Almeida já 
dá mostras de uma superação dos princípios neoclás- 
sicos. Mas são as obras de Eliseu DAngelo Visconti 
(1867-1944) que abrem definitivamente o caminho 
da modernidade à arte brasileira. Esse artista já não 
se preocupa em imitar modelos clássicos; ele procura, 
decididamente, registrar os efeitos da luz solar nos ob- 
jetos e seres humanos que retrata em suas telas. 


Visconti nasceu na Itália e veio para o Brasil com 
menos de um ano de idade, matriculando-se em 
1884 no Liceu de Artes e Ofícios e, no ano seguinte, 
na Academia de Belas-Artes. Em 1892, como prêmio 
pelos seus trabalhos artísticos, ganhou uma viagem 
à Europa, onde frequentou a Escola de Belas-Artes 
de Paris e o curso de arte decorativa na Escola Gué- 
rin. Ainda na França, em 1898, elaborou sua tela Gio- 
ventu, com a qual participou da Exposição Interna- 
cional de Paris, em 1900. 


Durante o período que permaneceu na França, 
Visconti entrou em contato com a obra dos impres- 
sionistas. A influência que recebeu desses artistas foi 
tão grande que ele é considerado o maior represen- 
tante dessa tendência na pintura brasileira. 


A maioria de seus trabalhos é constituida por re- 
tratos, pinturas de paisagens e cenas do cotidiano, 
como Trigal (imagem 20.13), Roupa estendida (ima- 
gem 20.14) e Maternidade, obras nas quais podemos 
observar nítidas características impressionistas. 


A característica impressionista mais visível no 
quadro Trigal é a representação de uma cena ao ar 
livre iluminada por luz natural. As áreas em que há 
maior incidência da luz solar são as mais claras, e as 
mais escuras são exatamente as que recebem menos 
luz. Como influência impressionista, é de se notar 
também que não houve preocupação do artista em 
deixar nítidos os contornos da vegetação e dos tra- 
ços da moça presente na cena. 


Em Roupa estendida, é notável a influência da 
pintura impressionista recebida por Visconti. Temos 
a forte impressão de que a luz natural, própria de 
um espaço ao ar livre, predomina na cena. Percebe- 
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Trigal [Moça no trigal] (1913-1916), óleo sobre tela de Eliseu 
Visconti. Dimensões: 65 cm X 80 cm. 


Roupa estendida, quadro de Eliseu Visconti. 
Dimensões: 67 cm X 82 cm. Coleção Agnaldo de Oliveira. 


mos que as cores claras, que refletem mais a luz, estão na área mais iluminada da tela. Em 
contrapartida, não distinguimos com clareza o contorno da folhagem e das pessoas que 
compõem a cena, pois tudo esta representado sob o efeito da luz solar. 
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Contemporaneamente a esse pintor, outros artistas bra- 
sileiros renovaram a nossa arte. É o caso de Alvim Correia 
(1876-1910), por exemplo, que também procurou cami- 
nhos fora da pintura acadêmica. Ele apresenta um desenho 
espontâneo que abandona qualquer idealização da realida- 
de, valor tão caro aos acadêmicos. 

Alvim Correia nasceu no Rio de Janeiro. Com 16 anos, 
mudou-se com a familia para a Europa. Morou em Lisboa, 
Paris e Bruxelas, onde morreu com apenas 34 anos. 

Sua obra, que inclui pinturas e desenhos, abrange cenas 
de costumes, paisagens e nus. No entanto, um dos seus tra- 
balhos mais importantes são as ilustrações feitas em 1905 
para a edição belga de A guerra dos mundos, de H. G. Wells 
(imagem 20.15). Aqui sua imaginação liberta-se dos limites 
da realidade e cria algo novo, diferente de seu tempo. Nessa 
medida é que se pode afirmar que a obra de Alvim Correia 
rompeu com as determinações acadêmicas, apontando novos caminhos. 


O livro A guerra dos mundos, de H. G. Wells, narra um fato ficcional: a invasão ima- 
ginária da Terra por seres extraterrestres. As ilustrações de Alvim Correia representam 
cenas dessa invasão feita por seres muito estranhos, como o que vemos na ilustração 
acima. O artista reuniu nesse invasor elementos mecânicos e outros aparentemente 
de origem animal. É um gigante — basta compará-lo com a representação das pessoas 
e do barco — armado e agressivo, membro de um exército determinado a dominar o 
nosso planeta. 


A arquitetura reflete a riqueza 


Com a chegada da Missão Francesa, a arquitetura brasileira substituiu o Barroco pelas 
linhas neoclássicas. Mas, no fim do século XIX e nas primeiras décadas do século XX, passa 
por nova transformação ao seguir duas novas tendências europeias: o Art Nouveau e O 
Ecletismo. 


Essa última tendência reunia aspectos de estilos do passado, principalmente aqueles 
que tinham uma finalidade decorativa. Assim, alguns arquitetos mantiveram, num mesmo 
edifício, elementos greco-romanos, góticos, renascentistas e mouriscos. 


Por isso, as casas que os mais ricos construíram nas cidades passaram a ser ornamenta- 
das com relevos de estuque pré-moldados, platibandas, grandes vidraças e ferragens im- 
portadas da França e da Bélgica. 

As cidades do norte do pais, enriquecidas com a borracha, também desenvolveram 
uma arquitetura requintada, de acordo com as concepções ecléticas. 


São exemplos disso os mercados de Belém do Pará (imagem 20.16); os teatros de 
Manaus (imagem 20.17) e Fortaleza (imagem 20.18) também são importantes docu- 
mentos desse período final do século XIX. O Teatro José de Alencar (imagem 20.18), em 
Fortaleza, é mais simples que o de Manaus, mas apresenta requintes de construção que 
garantem sua beleza. O edifício pode ser compreendido em quatro espaços principais: o 
primeiro, formado pelo salão de entrada, no térreo, e pelo foyer — salão onde os espec 
tadores se reúnem durante os intervalos de um espetáculo — no segundo pavimento; 
outro espaço significativo é o pátio interno; e outro ainda é formado pelo palco e pelos 


Ilustração em tinta 
sobre papel de 
Henrique Alvim 
Correia para O 
livro À guerra dos 
mundos, de H. 6. 
Wells, publicado 
em 1898. Alvim 
Correia, na época 
radicado na Bélgica, 
foi o favorito de 
Wells para ilustrar 
sua história. 


SEBO FINO LIVRARIA ANTIGUÁRIA, PETRÓPOLIS 


ambientes associados a ele, como os lugares destinados à preparação dos atores e à es- 
pera para a entrada em cena. 


Chama a atenção no Teatro José de Alencar o trabalho decorativo com ferro desenvolvi- 
do em linhas retas e curvas que compõem tanto motivos geométricos quanto florais. 
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EMMA Vista lateral do mercado 
Ver-o-Peso e Estação 
das Docas, na baia de 
Guajará, Belém do Para, 
em foto do ano 2000. 
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Vista frontal do Teatro 
Amazonas, em Manaus, 
em foto de 1996. 
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EXE Teatro José de Alencar, 
inaugurado em 1910, em 
Fortaleza, Ceara, 
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Situado na região portuária da cidade, o mercado de Belém do Pará foi criado em 
1688, com o nome de Ver-o-Peso. Tanto o mercado como as construções à sua volta 
passaram por muitas modificações ao longo do tempo. No fim do século XIX, com 
o início do comércio da borracha da Amazônia para atender à indústria de pneus de 
automóveis, que começavam a ser fabricados na América do Norte e na Europa, houve 
um enriquecimento da região. A riqueza gerada promoveu novas alterações na área do 
mercado: a edificação de um novo prédio com ferro trazido da Inglaterra e construções 
em estilo eclético. 


Inaugurado em 1896, o Teatro Amazonas foi construído com estruturas metálicas, már- 
mores e cristais importados. Grande parte de sua decoração interna — pintura do teto do 
auditório e do pano de boca -, entretanto, foi feita por um artista brasileiro: Crispim do 
Amaral (1858-1971). 


O Teatro Amazonas apresenta Interna e externamente uma ornamentação em varios 
estilos. 


O Art Nouveau 


No fim do século XIX, na Europa, o Ecletismo foi superado por um novo estilo: o Art 
Nouveau, cuja caracteristica principal era a tendência decorativista que valorizava os ele- 
mentos ornamentais da arquitetura. 


Em São Paulo, encontra-se um exemplo significativo da arquitetura art nouveau: a Vila 
Penteado. Essa construção foi projetada pelo arquiteto sueco Carlos Ekman para a residên- 
cia do conde Álvares Penteado. Os inúmeros detalhes decorativos do prédio evidenciam 
os traços típicos da arquitetura art nouveau (imagens 20.19 e 20.20). 


Construída em 1902, a Vila Penteado tem sua parte externa sóbria, pouco decorada, 
com predominância de linhas geométricas e alguns motivos florais. O interior da antiga 
residência, porém, possui inúmeros detalhes decorativos, como o desenho das portas e os 
frisos das paredes. Essa decoração completa-se no emprego da madeira, principalmente 
em batentes e na escada do saguão principal. 


Além dos edifícios, era muito grande o número de objetos de decoração, como lam- 
padários, castiçais e vasos feitos segundo o estilo nouveau. Em nosso país — assim como 
na França, de quem o Brasil recebeu muitas influências desse movimento -, os objetos 
em estilo art nouveau primaram pela riqueza de ornamentação, feita principalmente com 
desenhos de linhas sinuosas que reproduziam flores e folhas. 


Eliseu Visconti que, como vimos, renovou a pintura brasileira, foi também o artista 
que mais se preocupou em criar projetos para essa arte decorativa, dando os primeiros 
passos para que no Brasil os objetos da vida diária resultassem também de um traba- 
lho artístico. 


Na Europa, com a industrialização e modernização da vida urbana, essa tendência deco- 
rativista passou a ser abandonada. E no fim da segunda década do século XX, os edifícios e 
objetos do cotidiano já eram concebidos de acordo com linhas mais simples. 


No Brasil, esse estilo persistiu por mais tempo, principalmente nas artes aplicadas, sendo 
superado apenas nos anos 1920 e 1930 pelo Movimento Modernista. 
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Vista externa da Vila Penteado, um dos 
palacetes mais vistosos de São Paulo, 
localizado no bairro de Higienópolis. 
Pertenceu ao fazendeiro e industrial 
Antônio Álvares Penteado e foi doado pela 
família para a Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo de São Paulo, na década de 1940. 
Projetada pelo arquiteto Carlos Ekman, 
ostenta o estilo art nouveau. 


Escadaria interna de madeira da mansão 
da Vila Penteado, em São Paulo. 
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A fotografia chega ao Brasil 


Segundo pesquisas realizadas pelo fotógrafo e estudioso de fotografia Boris Kossoy, o 
francês Hércules Florence (1804-1879), que morava no Brasil, já vinha fazendo, desde 1833, 
alguns avanços na técnica de registrar Imagens, com o objetivo de imprimir rótulos de pro- 
dutos farmacêuticos e diplomas maçóônicos. 


Entretanto, oficialmente, consideram-se o ano de 1839 e os trabalhos de Daguerre como 
o ponto de partida da fotografia. Oficialmente também o invento de Daguerre chegou ao 
Brasil em 1840, trazido pelo abade Compte. 


Como o daguerreótipo consistia numa peça única e o processo para sua obtenção era 
caro, os mais ricos viram nele a possibilidade de perpetuar sua imagem, como os nobres 
faziam ao contratar os pintores para fazer seus retratos. 


Mas nas décadas de 1850 e 1860, com o aprimoramento dos recursos técnicos, houve o 
barateamento dos custos de um retrato, O que o tornou acessível a um grande número de 
pessoas e apressou a divulgação da fotografia entre nós. 


O passo seguinte foi o documentário fotográfico. Nesse campo destacaram-se Marc 
Ferrez (1842-1923) e Militão Augusto de Azevedo (1837-1905). Marc Ferrez preocupava-se 
não apenas em registrar um fato, mas também em compor com arte uma cena, como na 
foto Charles Hartt no cais do Trapiche (imagem 20.21). A foro mostra o geólogo observan- 
do um barco e alguns personagens que estão fora de foco, durante a chamada "Expedição 
Hartt”, em 1875, em Recife. O pesquisador usa roupas e chapéu próprios de seu tempo. Na 
margem oposta pode-se ver o cenário urbano de Recife, com destaque para o Teatro Santa 
Isabel, à esquerda, e a presença de vegetação. 


Militão Augusto de Azevedo tem como obra importante o Álbum comparativo da cidade 
de São Paulo, em que mostra mais de uma foto dos mesmos locais, tiradas dos mesmos àn- 
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Charles Hartt no cais 
do Trapiche (1875), 
fotografia de Marc 
Ferrez. 


gulos mas em ocasiões diferentes, apresentando assim as transformações urbanas que a 
cidade sofreu entre os anos de 1862 e 1887 (imagem 20.22). 


Rua São Bento é uma foto de 1862 que documenta a conhecida rua do centro antigo de 
São Paulo. O observador pode constatar a arquitetura, as roupas e chapéus das pessoas, e 
os cavalos como meio de transporte da época. 


A fotografia brasileira desenvolveu-se muito na passagem do século e esteve presente 
em exposições internacionais, como a Exposição de St. Louis, nos Estados Unidos, em 1904. 
Dessa mostra participou, entre outros, o fotógrafo brasileiro Valério Vieira (1862-1941), que 
apresentou a interessante foromontagem Os trinta Valérios (imagem 20.23), em que apa- 
recem trinta figuras numa sala, todas com o rosto do próprio fotógrafo. Certamente essa 
cena foi montada com um recurso técnico difícil para a época. 


Quatro anos depois, em 1908, Valério ganhou o primeiro prêmio na Exposição Nacional 
do Rio de Janeiro com uma foto de doze metros de extensão chamada Panorama da cidade 
de São Paulo. 
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albumen de Militão Augusto 
de Azevedo. Dimensões: 

tá cm X 21,6 cm. Coleção 
Beatriz e Mário Pimenta 
Camargo, São Paulo. 


| Os trinta Valérios (1890), 


fotomontagem de Valério 
Vieira. 
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Pintura histórica e paisagem local 


Como já vimos no capítulo 18, nas academias de belas-artes criadas na América Latina a pintura histórica foi 
trabalhada por muitos artistas. Na segunda metade do século XIX, essa tendência também ganhou expressão, 
como podemos observar na tela do artista uruguaio Juan Manuel Blanes (1830-1907), Paraguai: imagem de sua 
pátria desolada, que retrata a destruição do país causada pelas guerras do fim do século XIX na região (imagem 
20.24), 

Nessa perspectiva histórica, destacaram-se também telas que retratavam fatos do século XVI, como a vio- 
lência da conquista por parte dos europeus e a tentativa de resistência por parte do povo local. É o que pode- 
mos observar em obras como Episódios da conquista, de Félix Parra (imagem 20.25), e Tortura de Cuauhtémoc, 
do pintor mexicano Leandro Izaguirre (1867-1941) (imagem 20.26). 

Mas, alêm dos temas históricos, os artistas latino-americanos da segunda metade do século XIX pintaram 
a paisagem local, como El Citlaltepet! (imagem 20.27), do pintor mexicano José Maria Velasco (1840-1912), e 
os costumes e trabalhos do povo, como As ceifeiras (imagem 20.28), do colombiano Andrés de Santa Maria 
(1869-1945). 
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Paraguai: imagem de sua pátria desolada (1880), 
óleo sobre tela de Juan Manuel Blanes. 
Dimensões: 1 m X 80 cm. Museu Nacional de 
Artes Plásticas, Montevidéu. 


Episódios da 
conquista (1877), 
óleo sobre tela 
de Félix Parra. 
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- Dimensões: 
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D Museu Nacional 
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Tortura de Cuauhtémoc (1893), 
óleo sobre tela de Leandro 
Izaguirre, Dimensões: 

2,95 m X 4,56 m. Museu Nacional 
de Arte, Cidade do México. 


El Citlaltépetl (1879), de José Maria 
Velasco. Dimensões: 
14,05 m X 1,60 m. Museu Nacional 
de Arte, Cidade do México. 


ELE As ceifeiras (1895), óleo sobre 
linho de Andrés de Santa Maria. 
Dimensões: 80 cm X 1,06 m. 
Museu de Arte Moderna de 
Bogotá. 


o 
El 


MUSEU METROPOLITANO DE ARTE, NOVA PODRE 


O golfo de Marselha visto da Estaque (1883-1885), quadro de Paul Cézanne. Dimensões: 73 cm X 1 m. Museu Metropolitano 
de Arte, Nova York. 
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Final do século XIX 
na Europa 


A pintura que se desenvolveu de 1886, depois da última ex- 
posição impressionista, até o surgimento do Cubismo, com Pa- 
blo Picasso e Georges Braque, entre 1907 e 1908, abrange pinto- 
res de tendências bem diversas, como Gauguin, Cézanne, Van 
Gogh, que apenas no início da carreira identificaram-se com o 
Impressionismo. 


Além desses artistas, nesse período destaca-se a obra de 
Toulouse-Lautrec, que documentou a vida parisiense do fim do 
século XIX de um ponto de vista muito pessoal e, portanto, im- 


possível de ser enquadrado em algum movimento artístico. 
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Gauguin: o uso arbitrário da cor 


Inicialmente Paul Gauguin (1848-1903) ligou-se ao Impressionismo e participou da 
quinta exposição coletiva desse movimento, em 1880. Mas por volta de 1884 seus quadros 
já superavam, em alguns aspectos, a tendência impressionista: a tinta começa a ser usada 
pura, em áreas de cor bem definidas, os objetos passam a ser coloridos de modo arbitrário 
e a representação deixa de sugerir a tridimensionalidade. 


Em 1886 Gauguin ainda participa da última exposição impressionista com algumas telas. 
Mas em 1888, as características de sua pintura se acentuam, principalmente na obra Jacó 
e o anjo (imagem 21.2), que representa uma narrativa biblica em que Jacó volta para casa 
depois de muitos anos de afastamento, em razão dos conflitos vividos com o irmão Esaú. 
Segundo o texto bíblico, nessa viagem de volta Jacó luta em silêncio com um estranho 
— um anjo — durante uma noite Inteira. Nessa obra, ao contrário da pintura impressionista, 
os campos de cor são bem definidos e limitados por linhas de contorno visíveis, as formas 
das pessoas e dos objetos são planas e as sombras desaparecem. 

As Ideias artísticas de Gauguin encontraram alguns seguidores, entre os quais Maurice 
Denis (1870-1943), pintor francês, que “elaborou uma definição da pintura moderna: um 
quadro, antes de ser um cavalo, ou nu ou um episódio qualquer, é essencialmente uma 
superfície plana coberta de cores, de acordo com algum padrão”. 


Na década de 1890 Gauguin viveu no Taiti, onde produziu uma série de telas que cons- 


titui a parte mais conhecida de sua obra. No século XIX, a França, pais de Gauguin, era um 


Jacó e o anjo (1888), de Paul Gauguin. Dimensões: 73 cm X 92 cm. Galeria Nacional da Escócia, 
Edimburgo. 


1. Donald Reynolds, A arte do século XIX, p. 121. 
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centro de grande desenvolvimento 
cientifico e industrial. O artista, en- 
tretanto, deixou seu país e foi morar 
no Taiti, um conjunto de pequenas 
ilhas no oceano Pacífico, ao sul do 
Equador. Essas ilhas, com a natureza 
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preservada, sem os meios de comu- 
nicação comuns na Europa à época 
e com a simplicidade de seus habi- 
tantes, despertaram no artista uma 
nova concepção de vida e uma nova 
percepção da realidade. Isso sem dú- 
vida se refletiu em sua pintura, pois 
os quadros dessa época registram o 
espaço natural e a vida simples de 
pessoas livres dos compromissos e 
dificuldades próprias do dia a dia 
dos centros urbanos do século XIX. 
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HEI Ta Matete (1892), 
Esses aspectos podem ser observa- Epa 
dos em obras como Ta Matete (imagem 21.3) e Arearea (O cão vermelho) (imagem 21.4). de Paul Gauguin. 
Nesta última, podemos ver que nem todas as cores correspondem as da realidade. O ca- Dimensões: 
| de Ê | ' /3emX91 cm. 
chorro, por exemplo, foi pintado em tom avermelhado. Além disso, chama nossa atenção Musede inte 
a cena que, como um todo, nos revela um lugar tranquilo em que as pessoas se divertem, Basileia. 


tocam música e vivem integradas à natureza. 


— MUSEU D'ORSAY PARIS 


Arearea 
(O cão vermelho) 
(1892), quadro 
de Paul Gauguin. 
Dimensões: 
15cmX94 cm, 
Museu d'Orsay, 
Paris. 


Cézanne: a busca da estrutura 
permanente da natureza 


Como Gauguin, Paul Cézanne (1839-1906) tam- 
bem teve o Inicio de sua carreira ligado ao movi- 
mento impressionista. Mas não tardou para que 
sua pintura tomasse outros rumos. Ele não se preo- 
cupava em registrar o aspecto passageiro de um 
momento provocado pela constante mudança da 
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luz solar, como defendiam os impressionistas. Ao 
contrário, o que Cézanne buscava era o permanen- 
te, a estrutura Íntima da natureza. 


Essa mudança radical de concepção estética já é 
evidente em sua tela O castelo de Médan (imagem 
21.5). Nesse quadro, os campos de cor são bem de- 
limitados, embora persistam ainda áreas matizadas 
com ocre e laranja. No entanto, as árvores são conce- 
bidas com uma estrutura cilindrica bem definida e é ae É =| e . 
nítida a diferença entre linhas horizontais e verticais. 


O castelo de Médan (1879-1881), óleo sobre tela de Paul Cézanne. 

A partir dessa obra, O rompimento com o gru- Dimensões: 59 cm X 72 cm. Museu e Galeria de Arte, Glasgow. 
po impressionista é inevitável, pois a tendência de 
Cézanne em converter os elementos naturais em 


hguras geométricas — como cilindros, cones e es- 


feras — acentua-se cada vez mais, de tal forma que Madame Cézanne em vermelho (1890), óleo sobre tela de 
| E Paul Cézanne. Dimensões: 89 cm X 70 cm. Museu de Arte 
se torna impossivel para ele recriar a realidade se- Í 
N a | de São Paulo (Masp). 
gundo “impressões” captadas pelos sentidos. TE 


A arte de Cézanne amadurece no periodo que 
val de 1885 a 1895, em que mora em Aix-en-Proven- 
ce, longe do agitado ambiente de Paris. Nessa época, 
pintou alguns retratos de seu filho e de sua mulher 
(Imagem 21.6), nos quais podemos observar o mes- 
mo tratamento dado aos objetos ou aos elementos 
da natureza. Em Madame Cézanne em vermelho, fica 
evidente a intenção geometrizante do artista, pois a 
obra representa o rosto da figura feminina com for- 
ma oval e os braços com formas cilindricas. 
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Olhando a pintura de Cézanne, é fácil com- 
preender a enorme influência que ele exerceu 
sobre os artistas que nas primeiras décadas do 
século XX criaram a chamada arte moderna. 
Esses artistas, como veremos mais adiante, des- 
preocuparam-se das regras da perspectiva e da 
intenção de retratar a realidade, deram destaque 
as linhas do desenho, fragmentaram as imagens 
que representavam os seres e introduziram a 
questão da simultaneidade, como os cubistas, 
que também veremos mais adiante. 
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Van Gogh: a emoção como cor 


Conhecer Vincent Willem van Gogh (1853-1890) é entrar em contato com um artis- 
ta apaixonante. Alguém que se empenhou profundamente em recriar a beleza dos seres 
humanos e da natureza por meio da cor, que para ele era o elemento fundamental da 
pintura. 


Até dedicar-se completamente à sua arte, Van Gogh percorreu uma trajetória difícil. 
Nascido na Holanda, foi contemporâneo de muitos pintores e até se aproximou de alguns 
deles, como Toulouse-Lautrec e Gauguin. Mas, na verdade, foi uma pessoa solitária. 


É possível encontrar períodos bem determinados em sua produção, que vão desde os 


seus primeiros quadros, ainda na fase holandesa, em torno de 1880, até a fase final, ja pró- 
xima de sua morte, em 1890. 


O primeiro período relaciona-se com o tempo em que Van Gogh assumiu a condição 
de pregador religioso entre os mineiros belgas, dos quais se tornou companheiro de tra- 
balho. Sua pintura estava então ligada à tradição holandesa do claro-escuro e à preocu- 
pação com os problemas sociais. As cores que usava eram sombrias, e seus personagens, 
melancólicos, como aparecem, por exemplo, na tela Os comedores de batata (imagem 
21.7). Além das cores escuras clareadas pela luz de um lampião, outros recursos de dese- 
nho e pintura ajudam o artista a nos revelar a situação dificil dos personagens desta cena 
— trabalhadores em minas de carvão. O rosto sem alegria, a refeição reduzida as batatas 
e alguma bebida, o ambiente pobre e, sobretudo, as mãos dos mineiros expressam a vida 
dura que enfrentam. 


Em 1881, depois de vários conflitos pessoais, Van Gogh voltou para a casa da família, na 
Holanda. Mas em 1886 seguiu para Paris, onde teve início uma nova fase de sua pintura. 
Na capital francesa, ligou-se superficialmente ao movimento impressionista, mas logo o 
abandonou, pois procurava um novo caminho para sua arte. Interessou-se pelo trabalho 


Os comedores de 


batata (1885), 
óleo sobre tela 
de Vincent 

van Gogh, 
Dimensões: 

82 cm X 1,14m. 
Museu Vincent 
van Gogh, 
Amsterdã. 


de Gauguin, principalmente pela sua decisão de 
simplificar as formas dos seres, reduzir os efeitos 
da luz e usar zonas de cores bem definidas. 


Em 1888, deixou Paris e foi para Arles, cidade ao 
sul da França, onde passou a pintar ao ar livre. O 
sol intenso da região mediterrânea interferiu em 
sua pintura, e o artista libertou-se completamen- 
te de qualquer naturalismo no emprego das cores, 
declarando-se um colorista arbitrário. Van Gogh 
apaixonou-se então pelas cores intensas, como 
podemos observar em Jardin des maraichers, Pôr 
do sol e A sesta (imagens 21.8, 21.9 e 21.10). 


Essas ideias do artista estão nas cartas que es- 
creveu ao irmão Theo. Numa delas, ele comenta 
a beleza da cor amarela revelada pela luz do Sol 
da região de Arles. No trecho da carta que apre- 
sentamos a seguir, é possível notar que o pintor 
procura palavras que transmitam ao irmão uma 
ideia mais precisa desse amarelo. 


“Arles, agosto de 1888. 


Agora nós temos aqui um glorioso e forte ca- 
lor sem vento, o que é bom para o meu trabalho. 
Um sol, uma luz, que por falta de nome melhor, 
eu chamo de amarelo, amarelo-limão-claro, li- 


pn 


mão-claro-ouro. Como é bonito o amarelo! 


(Extraído de: Tout loeuvre peint de Van Gogh, 
Paris: Flammarion, 1971. v. 2, p. 126. 
Les classiques de [art Flammarion.) 


Van Gogh, entretanto, passou por várias cri- 
ses nervosas e, depois de internações e trata- 
mentos médicos, dirigiu-se, em maio de 1890, 
para Anvers, uma cidade tranquila ao norte da 
França. Nessa época, em três meses apenas, 
pintou cerca de oitenta telas com cores fortes e 
linhas retorcidas, como Triga! com corvos (ima- 
gem 21.11), em que predominam as pinceladas 
bem visíveis e apenas a sugestão dos elementos 
que compõem a paisagem: os pés de trigo, os 
caminhos de terra no meio da plantação, o céu 
e os corvos. À representação turbulenta da rea- 
lidade, nesse quadro, chama mais a atenção do 
observador quando este a compara com uma 
cena muito semelhante retratada em Campo de 
trigo, de 1881 (imagem 21.12). 

Em julho do mesmo ano, Van Gogh suicidou-- 
-se, deixando uma obra plástica composta de 
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E Jardin des Riinidias ardi de e Fere óleo sobre 
tela de Vincent van Gogh. Dimensões: 72,5 cm X 92 cm. Museu 
Van Gogh, Amsterda. 


74 cm X91 cm. Museu de Arte, Winterthur. 


A sesta (1890), óleo sobre tela de Vincent van Gogh. 
Dimensões: 73 cm X 91 cm. Museu d'Orsay, Paris. 


FEI Pôr do sol, óleo sobre tela de Vincent van Gogh. Dimensões: 
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879 pinturas, 1 756 desenhos e dez gravuras. Enquanto viveu, não foi reconhecido pelo 
público nem pelos críticos, que não souberam ver em sua obra os primeiros passos em 
direção à arte moderna, nem compreender o seu esforço para libertar a beleza dos seres 
por meio de uma explosão de cores. 
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Trigal com corvos (1890), quadro de Vincent van Gogh. Dimensões: 50 cm X 1 m. Museu Vincent van Gogh, Amsterda. 
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Campo de trigo, de Van Gogh. Dimensões: 54 cm X 64 cm. Museu Vincent van Gogh, Amste 
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Toulouse-Lautrec: traços rápidos, poucas 
cores e uma situação humana 

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901) morreu com 
apenas 37 anos. No entanto, embora sua vida tenha 
sido curta, ele a viveu intensamente, sempre à procura 
dos breves momentos de autenticidade dos seres hu- 
manos. Como dissemos no início do capítulo, é impos- 
sível associar a obra desse artista a qualquer tendência 
estética do final do século XIX. Desde cedo seu talento 
firmou-se como independente e original. 


Apesar de ter nascido numa rica propriedade rural 
no sul da França, foi a vida urbana e agitada de Paris 
que Toulouse-Lautrec registrou de uma forma incon- 
fundível em suas telas. Mas quem são os parisienses que 
interessam a ele? São artistas de circo, dançarinas, fre- 
quentadores dos bares e cabares, prostitutas e pessoas 
anônimas. É o pintor soube registrar, com poucos mas 
perspicazes detalhes, os traços mais significativos desses 
personagens e de seus ambientes. Podemos ver isso em 
No Circo Fernando, Jane Avril dançando, No Moulin Rou- 
ge: começo da quadrilha (imagem 21.13), O salão da Rue 
des Moulins, lvette Guilbert saúda o público (21.14). 


Moulin Rouge é o nome de uma casa de espetáculos 
e dança inaugurada em Paris em 1889. Era frequentada, 
em geral, pelos franceses e estrangeiros mais ricos que ali 
procuravam divertimento, não só assistindo às famosas 
bailarinas e cantoras que se apresentavam no palco, mas 
também participando das danças que se realizavam no 
salão que contavam com a presença de dançarinas da 
casa. É o momento do início de uma dança no salão 
com a participação do público e das dançarinas que 
estã representado na obra No Moulin Rouge: começo 
da quadrilha. 

Em traços rápidos, Toulouse-Lautrec representa os 
casais se posicionando para dançar e uma dançarina já 
pronta para começar seus movimentos. Mas ela não 
se apresenta de modo simpático e gracioso, lembra 
mais uma pessoa que sabe executar bem a expressão 
corporal de sua profissão e que mais uma vez irá repe- 
ti-la, nada mais do que isso. 


Na obra em que retrata Ivette Guilbert, a economia 
de traços e cores é evidente por parte do pintor. Mas 
é extremamente expressiva a figura da artista — decla- 
madora festejada na época, porém já envelhecida -, 
que agradece ao público com um sorriso triste e um 
rosto recoberto por uma maquiagem caricatural, 
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EIKEI No Moulin Rouge: começo da quadrilha (1892), óleo e 
guache sobre cartão de Toulouse-Lautrec. Dimensões: 
80 cm X 60 cm. Galeria Nacional de Arte, Washington. 
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lvette Guilbert 
saúda o público 
(1894), quadro 
de Toulouse- 
-Lautrec. 
Dimensões: 
48 cm X 25 cm, 
Museu Toulouse- 
-Lautrec, Albi. 
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De modo geral, o que caracteriza a pintura de Toulouse-- 
-Lautrec é a sua capacidade de síntese, o contorno expres- 
sivo das figuras e a dinâmica da realidade representada. 
Quanto à temática, seus quadros afastam-se da natureza 
e voltam-se para os ambientes interiores: o circo, o bar, O 
bordel. A natureza, quando aparece, é mero cenário, apre- 
sentado de forma imprecisa, pois não merece do pintor o 
mesmo cuidado com que procura recriar o drama pessoal 
de seus contemporâneos. 


O estilo de Toulouse-Lautrec, em que se destacam os 
traços rápidos, revelou-se apropriado para desenvolver 
um tipo de arte muito específico: o dos cartazes e pôs- 
teres publicitários. Antes desse artista, Os cartazes criados 
para esse fim eram meramente informativos, com muito 
texto, sem preocupação com imagens. Com seus cartazes 
anunciando, por exemplo, os espetáculos de dança do fa- 
moso Moulin Rouge, o pintor inaugurou uma nova forma 
de publicidade: a que procura conquistar o público por 
meio de imagens coloridas e atraentes, e de textos curtos 
e criativos, que fixam a informação principal na memória 
do público. É assim no cartaz em que anuncia a apresen- 
tação de La Goulue, conhecida dançarina da época (ima- 
gem 21.15), e no que anuncia o espetáculo com Jane Avril 
(imagem 21.16), uma celebridade parisiense nos últimos 
anos do século XIX. 


Se no primeiro cartaz chama a atenção do observador 
a repetição de palavras, um recurso inovador para a épo- 
ca, no segundo ganha destaque a presença de um músico 
em primeiro plano, certamente no poço da orquestra, que 
com seu Instrumento parece compor uma moldura para a 
famosa bailarina em plena apresentação. 

Na verdade, Toulouse-Lautrec soube captar em sua 
pintura, como nenhum outro artista, a sociedade e o ser 
humano para além da aparência de felicidade, sentimento 
quase obrigatório nos últimos anos do século XIX, alegre- 
mente chamados de belle époque. 


Jane Avril no Jardim de Paris 
(1893), cartaz publicitário de 
Toulouse-Lautrec. Dimensões: 


54 cm X 40 cm. Museu 
Toulouse-Lautrec, Albi. 
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Moulin Rouge: La Goulue, litografia em cores (cartaz) 
de Toulouse-Lautrec. Dimensões: 4,91 m X 1,17 m. 
Civica Racolta di Stampe Bertarelli, Milão. 
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A arte do cartaz 


No século XIX, a ideia de associar palavras e imagens para divulgar eventos ou ilustrar textos espalhou-se por 
diferentes regiões do mundo. Desenvolveu-se, por exemplo, na Rússia, na forma de desenhos que acompanha- 


vam as canções populares ou na arte do cartaz. 


As ilustrações das canções populares eram feitas com uma técnica chamada litografia, que consistia na 
produção de imagens numa matriz de metal ou pedra. O artista desenhava sobre a matriz com lápis gorduroso; 
depois molhava essa matriz com água. Como a gordura repelia a água, esta deixava molhada apenas as áreas 
onde não havia desenho e assim as linhas desenhadas ficavam destacadas. Passo seguinte era comprimir um 
papel com uma prensa sobre a matriz. O resultado disso era a transferência — ou impressão — do desenho feito 
sobre a matriz para o papel. Uma vez impressas, as ilustrações das canções eram pintadas a mão, mas como a 
pintura nem sempre respeitava os limites das linhas dos desenhos, essa arte popular era um pouco desprezada 
pelos russos. Apesar disso, era muito apreciada pelos que amavam as cantigas e os poemas dos autores preferi- 


dos (imagem 21.17). 

A arte do cartaz também se tornou famosa 
na Rússia do fim do século XIX. Um bom exem- 
plo disso é o cartaz feito por Konstantin Sómoy, 
em 1897, para a Exposição dos Pintores Russos 
e Finlandeses, inaugurada em janeiro de 1898 
(imagem 21.18). É um trabalho realizado com 
poucas cores, que destaca o nome e o ano da 
exposição. Ao redor dessa informação principal, 
vemos um desenho com motivo foral, duas 
mulheres elegantemente vestidas que, com uma 
das mãos, apontam para o centro do cartaz, e 
com a outra, seguram seus cachorros. O olhar 
do observador passeia pela composição: dei- 
xa-se atrair pelo texto central, circunda-o pelo 
desenho floral, chega até as mulheres e seus 
cachorros, mas volta pelos fios que prendem os 
cachorros a uma das mãos das mulheres; depois 
é inevitável retornar à outra mão de cada uma 
delas que aponta o texto central. Em sua épo- 
ca, esse trabalho foi considerado muito bom e é 
tido como um dos primeiros cartazes russos. 
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Ilustração de canção popular russa, 
litografia pintada (transferência de 


uma tabuleta metálica) de Y. Yákovlev. 


Dimensões: 23,8 cm X 36,7 cm 
(imagem), 30,5 cm X 38,5 cm (folha). 
Quadros com os textos de canções 
folclóricas russas eram impressos com 
frequência nas oficinas litográficas 

de Moscou, na segunda metade 

do século XIX. Eram impressos em 
papel fino e barato e pintados a mão, 
grosseiramente. Museu Estatal Russo. 


Cartaz feito em litografia colorida por Konstantin 


Sómov para a Exposição dos Pintores Russos e 
Finlandeses, em 1898. Museu Estatal Russo. 
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A mesa do músico (1913), óleo sobre tela de Georges Braque. Dimensões: 65 cm X 92 cm. Museu de Arte, Basileia. 


Século XX: primeira metade (| 


O século XX inicia-se ampliando as conquistas técnicas 
e o progresso industrial do século anterior. Na sociedade, 
acentuam-se as diferenças entre os mais ricos e os mais 


pobres. O capitalismo organiza-se e surgem os primeiros 
movimentos sindicais, que passam a interferir nas socie- 
dades industrializadas. 
Nas primeiras decadas do seculo XX ocorrem tambem 
profundas conturbações políticas: a Primeira Guerra Mun- 
dial, a Revolução Russa, o surgimento do fascismo na Itália 
e do nazismo na Alemanha. Não demorou muito para que a 
situação política criada pela Itália e Alemanha levasse os paises eu- 
ropeus e americanos a se envolver em novo conflito mundial. Com a 
Segunda Guerra Mundial, intensificaram-se as pesquisas sobre energia 
nuclear e posteriormente sua aplicação para fins bélicos, 
trazendo como consequência uma ameaça à sobrevi- 


vência da humanidade. 
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É nesse contexto complexo e muitas vezes an- 
gustiante que se desenvolve a arte da primeira me- 
tade do século XX. Assim, os movimentos e as ten- 
dências artísticas expressam, de maneira diversa, a 
perplexidade do homem desse periodo. 


Expressionismo 


Esse movimento artístico teve origem em Dres- 
den, Alemanha, entre 1904 e 1905, com um grupo 
chamado Die Briúúcke, que em português significa 
“A Ponte”. Desse grupo faziam parte Ernst Ludwig 
Kirchner (1880-1938), Erich Heckel (1883-1970) e 
Karl Schmidt-Rottluff (1884-1976). 


É inegável que o Expressionismo foi uma rea- 
ção ao Impressionismo, já que esse movimento se 
preocupou apenas com as sensações de luz e cor, 
não se importando com os sentimentos humanos 
e com a problemática da sociedade moderna. Ao 
contrário, o Expressionismo procurou expressar as 
emoções humanas e interpretar as angústias que 
caracterizaram psicologicamente o homem do ini- 
cio do século XX. 

O pintor norueguês Edvard Munch (1863-1944) 
também inspirou o movimento expressionista. 
Sua obra O grito (imagem 22.2) é um exemplo dos 
temas que sensibilizaram os artistas ligados a essa 
tendência. 

Nessa obra, a figura humana não apresenta suas 
linhas reais, mas se contorce sob o efeito de suas 
emoções. As linhas sinuosas do céu e da água, e 
a linha diagonal da ponte, conduzem o olhar do 
observador para a boca da figura, que se abre num 
grito perturbador. Essa atitude, inédita até então 
para as personagens da pintura, e a ênfase para as 
linhas fortes evidenciam a emoção que o artista 
procura expressar, 


Em Cinco mulheres na rua (imagem 22.3), tela 
de Ernst Kirchner, um tema aparentemente ingê- 
nuo também é tratado de uma forma inquietan- 
te. Cinco figuras femininas são representadas com 
roupas elegantes e parecem imobilizadas numa 
calçada, observando possivelmente a vitrine de 
uma loja. As extremidades de suas figuras são 
alongadas nas linhas dos sapatos e nos enfeites 


dos chapéus, o que lhes confere um ar arrogante, 


O grito (1893), quadro de Edvard Munch. Dimensões: 


91 cm X 73 cm. Galeria Nacional, Oslo. 
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Cinco mulheres na rua (1913), óleo sobre tela de Ernst Kirchner. 
Dimensões: 1,20 m X 90 cm. Wallraf-Richartz- Museum, Colônia. 
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reforçado pela expressão dura do rosto. Além disso, a cena como um todo enfatiza a 
sugestão de aspereza e de dificuldade de comunicação no relacionamento entre os seres 
humanos. 


Como podemos notar, os expressionistas são deformadores sistemáticos da realidade, 
pois desejam manifestar seu pessimismo em relação ao mundo. Assim, realizam uma 
pintura que foge às regras tradicionais de equilibrio da composição, da regularidade da 
forma e da harmonia das cores. Por isso é considerada por alguns como uma pintura feia. 
Contribui para essa visão negativa a amargura com que às vezes o homem e a natureza 
são retratados. 


Esse clima melancólico e inquietante do Expressionismo — historicamente o primeiro 
grande movimento da pintura moderna — será muitas vezes abandonado e outras tantas 
retomado ao longo do agitado século XX, 


Fauvismo 


Em 1905, em Paris, durante a realização do Salão de Outono, alguns jovens pinto- 
res foram chamados pelo crítico Louis Vauxcelles de fauves, que em português significa 
“feras”, por causa da intensidade com que usavam as cores puras, sem misturá-las ou 
matizá-las. 


Dois principios regem esse movimento artístico: a simplificação das formas das figuras 
e o emprego das cores puras. Por isso, as figuras fauvistas são apenas sugeridas e não repre- 
sentadas realisticamente pelo pintor. Da mesma forma, as cores não são as da realidade. 
Elas resultam de uma escolha arbitrária do artista e são usadas puras, tal como estão no 
tubo de tinta. O pintor não as torna mais suaves nem cria gradação de tons. 


É certo que os fauvistas, tais como André Derain (1880-1954), Maurice de Vlaminck 
(1876-1958), Othon Friesz (1879-1949) e Henri Matisse (1869-1954), não foram aceitos 
quando apresentaram suas obras. Mas foram eles os responsáveis pelo desenvolvimento 
do gosto pelas cores puras, que atualmente estão nos inumeros objetos do nosso cotidiano 
e nas muitas peças do nosso vestuário. 


Dos pintores fauvistas, Matisse foi, sem dúvida, a maior expressão. Sua caracteristica 
mais forte é a despreocupação com o realismo, tanto em relação às formas das figuras 
quanto em relação as cores. Em suas obras, as coisas representadas são menos importan- 
tes do que a maneira de representá-las. 


Assim, as figuras interessam como formas que constituem uma composição. É in- 
diferente ao artista se elas são de pessoas ou de natureza-morta. São exemplos dessa 
tendência A dança, obra de 1909 (imagem 22.4) e Natureza-morta com peixes vermelhos, 
de 1911 (imagem 22.5). 

Em A dança, as figuras humanas, o céu ao fundo e a terra formam um todo. Além das 
cores intensas, como o azul forte do céu, o verde da terra e o vermelho dos corpos, chama 
a atenção a impressão de movimento das figuras que dançam entre o céu e a terra. Os 
braços e os pês nos sugerem que cada uma parece continuar o movimento iniciado pela 
outra, como numa roda que gira sem interrupção. 


Já em Natureza-morta com peixes vermelhos podemos observar que, para Matisse, o im- 
portante é que as figuras — a mulher, o aquário, o vaso com flores e a pequena estante -, uma 


MUSEU HERMITAGE, SÃO PETERSBURGO 


MODERMA, NOVA TORE (DIMAS) 


MUSEU DE ART 


vez associadas, compõem um todo orgânico. Mas esse objetivo não era procurado apenas 
pela associação das figuras. As cores puras e estendidas em grandes campos, como o azul, o 
amarelo e o vermelho, são também fundamentais para a organização da composição. 
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A dança (1909-1910), óleo sobre tela de Henri Matisse. Dimensões: 
2,60 m X 3,91 m. Museu Hermitage, São Petersburgo. 
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Cubismo 


Os artistas do início do século passado interessaram-se pela obra de Cézanne, pois, 
como vimos, para ele a pintura deveria tratar as formas da natureza como se fossem cones, 
esferas e cilindros. 


Entretanto, os cubistas foram mais longe do que Cézanne. Passaram a representar os 
objetos com todas as suas partes num mesmo plano. É como se eles estivessem abertos e 
apresentassem todos os seus lados no plano frontal em relação ao espectador. Na verdade, 
essa atitude de decompor os objetos não tinha nenhum compromisso de fidelidade com a 
aparência real das coisas. Significava, em suma, o abandono da busca da ilusão da perspec 
tiva ou das três dimensões dos seres, tão perseguidos pelos pintores renascentistas. 


Com o tempo, o Cubismo evoluiu em duas grandes tendências chamadas “Cubismo 
Analítico” e “Cubismo Sintético”. O Cubismo Analítico foi desenvolvido por Pablo Picasso 
(1881-1973) e Georges Braque (1882-1963), aproximadamente entre 1908 e 1977, nas obras 
Violino e cântaro, de Braque (imagem 22.6) e O poeta, de Picasso (imagem 22.7). 


Esses artistas trabalharam com poucas cores — preto, cinza e alguns tons de marrom e 
ocre -, já que o mais importante para eles era definir um tema e apresentá-lo de todos os 
lados simultaneamente. Levada às últimas consequências, essa tendência chegou a uma 
fragmentação tão grande dos seres, que tornou impossível o reconhecimento de qualquer 
figura nas pinturas cubistas. 

Reagindo a excessiva fragmentação dos objetos e a destruição de sua estrutura, os cubis- 
tas passaram ao Cubismo Sintético. Basicamente, essa tendência procurou tornar as figuras 
novamente reconheciveis. Mas, apesar de ter havido uma certa 
recuperação da imagem real dos objetos, isso não significou o 
retorno a um tratamento realista do tema, como podemos ver 
em Mulher com violão, de Braque (imagem 22.8). 


Apesar de identificar uma figura feminina, o observador 
percebe que nessa tela foi mantido o modo característico de 
o Cubismo apresentar simultaneamente as várias dimensões de 
um objeto. 


Outra derivação da tendência cubista foi chamada de Co- 
lagem, pois introduziu na pintura letras, palavras, números, 
pedaços de madeira, jornais, vidro e metal, isto é, fragmen- 
tos, reais ou representados, de objetos retirados diretamente 
do cotidiano vivido pelas pessoas. Exemplos dessa tendência 
são Natureza-morta com fruteira e garrafa dágua, de Juan Gris 
(imagem 22.9); Natureza-morta com às de paus, de Georges 
Braque e Garrafa de Vieux Marc, copo, guitarra e jornal, de Pi- 
casso. Essa inovação pode ser explicada pela intenção do ar- 
tista de criar novos efeitos plásticos e de ultrapassar os limites 
das sensações visuals que a pintura sugere, despertando tam- 
bém sensações táteis no observador. 


Violino e cântaro (1910), óleo sobre tela de Georges Braque. 
Dimensões: 1,17 m X 73,5 cm. Museu de Arte, Basileia. 
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Natureza-morta com fruteira e garrafa dágua oferece à 
vista do observador fragmentos de objetos que se sobre- 
põem, como piso, garrafa, prato, faca, fruteira, um fragmen- 
to de jornal e mesa, que serve de fundo e não de suporte 
para esses objetos que comumente são postos sobre ela. 
Além disso, percebemos a ausência da representação da 
profundidade; tudo está no mesmo plano, não existe a in- 
tenção de representar uma cena ou objetos em ilusória três 
dimensões. A intenção de Juan Gris, como dos artistas que 
desenvolveram a colagem, é transformar o quadro no obje- 
to a ser exposto ao observador. 


O poeta (1911), óleo sobre tela de Pablo Picasso, 
Dimensões: 1,30 m X 89 cm. Coleção Peggy 
Guggenheim, Veneza. 


Mulher com violão (1913), de Georges Braque. 
Dimensões: 1,30 m X 73 cm. Museu Nacional de Arte 
Moderna, Centro Georges Pompidou, Paris. 


Natureza-morta com fruteira e garrafa dágua (1914), 
colagem de Juan Gris. Dimensões: 92 cm X 65 cm. 
Museu Króller-Múller, Otterlo. 
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À pintura de Picasso, um dos iniciadores do Cubismo 


Pablo Picasso, tendo vivido 92 anos e pintado desde muito jovem até próximo à sua 
morte, passou por diversas fases. Entretanto, são mais nítidas a fase azul (1901-1904), que 
representa a tristeza e a melancolia dos mais pobres, e a fase rosa (1905-1907), em que pinta 
acrobatas e arlequins. 


Depois de descobrir a arte africana e compreender que o artista negro não pinta ou 
esculpe de acordo com as tendências de um determinado movimento estético, mas com 
uma liberdade muito maior, Picasso desenvolveu uma verdadeira revolução na arte. Em 
1907, com a obra Les Demoiselles dAvignon (imagem 22.10), o pintor espanhol começa a 
elaborar a estética cubista, que, como vimos, fundamenta-se na destruição da harmonia 
clássica das figuras e na fragmentação da realidade. 
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Les Demoiselles dAvignon (1906-1907), óleo sobre tela de Pablo Picasso, Dimensões: 2,43 m X 2,33 m. Museu de Arte 
Moderna, Nova York. 
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No século XVI, chegaram à Europa alguns objetos da arte 
africana, mas despertaram curiosidade apenas por seu lado exó- 
TICO. 

A expansão do domínio colonial europeu na África, que se 
deu de forma mais intensa no final do século XIX, contribuiu 
para o aumento do contato da Europa com a arte daquele con- 
tinente e motivou diversas pesquisas antropológicas sobre os 
povos e as culturas africanas. Como resultado, a arte africana foi 
classificada num conjunto variado de estilos, que, por aproxi- 
mação com a arte europeia, foram chamados de naturalista, ex- 
pressionista e abstrato. Mas essas denominações não são muito 
corretas, pois a arte africana nunca se organizou em tendências 
ou movimentos estéticos, conforme temos visto na evolução da 
arte ocidental. 

Essa arte negra, livre de principios estéticos predetermina- 
dos, não passou despercebida de muitos artistas modernos da 


A arte africana 


Europa, que reconheceram nela novas motivações plásticas para 
seus trabalhos. 

Grande parte do público apreciador da arte, entretanto, des- 
conhece a produção da arte negra. Ela pode ser encontrada ape- 
nas em alguns museus, como o Museu de Artes da África e da 
Oceania, em Paris, na França; o Museu Nigeriano, em Lagos, na 
Nigéria; e o Museu Real da África central, em Bruxelas, na Bélgica. 
Os estudos sobre essa arte não são numerosos, e as informa- 
ções existentes são pouco divulgadas. As notícias que o resto do 
mundo tem da África negra apenas dão conta das grandes dif- 
culdades econômicas, da fome e das lutas políticas por que pas- 
sam os povos africanos. Há um grande silêncio quanto as suas 
manifestações artísticas, motivado, talvez, pela gravidade dos 
problemas sociais, pelo isolamento desses povos e pelas ideias 
divulgadas pelos colonizadores sobre a inferioridade de suas cul- 
turas. Veja alguns exemplos de arte africana na página 264. 


Aos poucos Picasso começa a voltar sua atenção para o homem europeu envolvido 


pelos conflitos que irão culminar com as guerras dos anos seguintes. Em 1937, pinta o 
seu mais famoso mural, em que representa, com veemente indignação, o bombardeio da 
cidade espanhola de Guernica, responsavel pela morte de grande parte da população civil 
formada por crianças, mulheres e trabalhadores (imagem 22.11). 


Nessa obra em branco, preto e tons de cinza, não temos uma representação clara e 
objetiva de uma cena do bombardeio de uma cidade — como vemos, por exemplo, nos no- 
ticiários de TV que cobrem as guerras atuais. O que temos são fragmentos dessa realidade, 


clarões, partes de figuras deformadas de seres humanos e de animais; mas reconhecemos o 
desespero e a violência que predominam na cena. 
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EM Guernica (1937), painel de Pablo Picasso. Dimensões: 3,49 m X 7,76 m. Museu Nacional Centro de Arte Rainha Sofia, Madri. 
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Picasso ainda pintou durante muitos anos, sempre desconsiderando a arte como uma 
reprodução da realidade. Encontramos em suas obras desfigurações dos seres humanos — 
mulheres, toureiros, artistas circenses —, como quem procura, contraditoriamente, revelar 
pistas da verdade desses seres. Essas ideias estão expressas em obras como Retrato de mu- 
lher com colar lilás (imagem 22.12) e Cena de tauromaquia (imagem 22.13). 


Além de pintor, Picasso foi gravador e escultor, 
realizando nessas atividades uma obra independente 
da pintura. Suas gravuras são trabalhos de um autên- 
tico gravador e não de um pintor que também faz 
gravuras, pois dominou com vigor variadas técnicas 
dessa arte. 


A característica mais marcante da obra gravada 
de Picasso — que se estende de 1907 a 1972 — está 
na força expressiva do desenho e na oposição entre 
áreas de claridade e de sombra, como podemos ver 
em Natureza-morta sob lâmpada (imagem 22.14). 
Nessa obra, a oposição se dá especialmente entre os 
tons escuros e a força do vermelho e do amarelo- 
-ouro intensificada pela luz que se origina da lâmpa- 
da sobre a mesa. 


Retrato de mulher com colar lilás (1937), óleo sobre tela de Pablo 
Picasso. Dimensões: 55 cm X 46 cm. 232 Bienal Internacional de 
São Paulo/Fundação Bienal de São Paulo. 
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EEME Cena de tauromaquia (1955), de Pablo Picasso. Dimensões: 80 cm X 1,90 m. 23: Bienal Internacional de São Paulo/ 
Fundação Bienal de São Paulo. 
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Os princípios cubistas e o otimismo de Léger 


Natureza-morta sob lâmpada (1962), 
gravura sobre linóleo colorido de Pablo 
Picasso. Dimensões: 53 cm À 64 cm. 
Galeria Louise Leiris, Paris. 


Do ponto de vista puramente pictórico, as obras de Fernand Léger (1881-1955) apresen- 
tam um desenho sintético e geometrizado. Do ponto de vista do seu significado, podem 
ser entendidas como um comentário otimista sobre o início do século XX, como podemos 
ver em O tipógrafo e Elementos mecânicos (imagem 22.15), obra que pode ser entendida 


como a expressão do ponto de vista do artista que considera a máquina e o trabalho dos 
homens na produção industrial como a forma de construção de um mundo novo. 


Léger aceita e admira o crescimento industrial do fim 
do século XIX e das primeiras décadas do século XX. Para 
ele, a mecanização e os grandes aglomerados urbanos são 
os sinais dos tempos que lhe são contemporâneos. Por 
isso, merecem ser registrados com o mesmo interesse e 
encantamento com que os pintores registraram outros 
momentos da história passada. 


Em 1925, seu contato com o arquiteto Le Corbusier 
abre-lhe novas perspectivas. Primeiro, descobre a impor- 
tância social das pinturas murais, que vão além do caráter 
individualista da pintura de cavalete. Em segundo lugar, 
Léger procura superar a distinção entre obra de arte e ob- 
jeto utilitário, valorizando o desenho industrial para que o 
objeto produzido pela máquina seja uma das mais autên- 
ticas expressões da beleza contemporânea. 


Elementos mecânicos (1918-1923), óleo sobre tela de Fernand 


Léger. Dimensões: 2,11 m X 1,67 m. Museu de Arte da Basileia. 
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O Abstracionismo 


A principal característica da pintura abstrata é a ausência de relação imediata entre suas 
formas e cores e as formas e cores de um ser. Por isso, uma tela abstrata não representa 
nada da realidade que nos cerca, nem narra figurativamente alguma cena histórica, literária, 
religiosa ou mitológica. 


Os estudiosos de arte comumente consideram o pintor russo Wassily Kandinsky (1866- 
-1944) o iniciador da moderna pintura abstrata. O início de seus trabalhos nessa direção é 
marcado pela tela Batalha (imagem 22.16). 


Nessa obra ainda é possível identificar - mesmo com formas simplificadas — algumas 
lanças e montanhas, uma fortaleza e um arco-íris. Entretanto, mais do que objetos, reco- 
nhecemos uma série de planos e de linhas diagonais cujas cores vão desde o negro bem 
nítido até borrões de cores suaves. 


Em 1914, Kandinsky entrou em contato com os pintores russos Mikhail Larionov (1881- 
-1964) e Natália Gontcharova (1881-1962), que valorizavam as relações entre as cores sem 
se preocupar com a representação de um assunto. 


Em 1912, ao visitar Paris, o artista russo Vladimir Tatlin (1885-1956) impressionou-se com 
as colagens cubistas. A partir de então, começou a fazer pintura de relevo, usando materiais 
diversos, e a construir objetos a partir de vidro, metal e madeira. Suas obras eram completa- 
mente abstratas e foram a base para o movimento denominado Construtivismo. Esse movi- 
mento teve também a participação dos escultores Anton Pevsner (1886-1962) e Naum Gabo 


(1890-1977) que, ao lado de Tatlin, usaram principalmente o metal como matéria-prima para EXE Batalha (Cossacos) 
a criação de peças abstratas, OU “construções”, como preferiam chamaá-las, em vez de “escul- (1910), Óleo sobre 
turas”, como tradicionalmente são denominadas (imagens 22.17 e 22.18). pi ad 
andinsky. 

Na década de 1920, Gabo e Pevsner abandonaram o país de origem. O governo re- Dimensões; 

volucionário passou a interferir na produção artística fechando os ateliês dos artistas o m. 
ate Gallery, 

modernos e valorizando a spa 


arte realista. Mas em 1931, 
novamente juntos, eles se 
tornam os fundadores do 
movimento Internacional de 


r- 

ar” 
artistas abstratos chamado 
Criação Abstrata. 

Depois das primeiras pes- 
quisas abstratas realizadas 
pelos artistas russos, em pou- 
co tempo o Abstracionismo 
dominou a pintura moderna 
e tornou-se um movimento 
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bastante diversificado. Entre- 
tanto, duas tendências firma- 
ram-se com características 
mais precisas — o Abstracio- 


lo 22 


nismo Informal e o Abstra- 
cionismo Geométrico. 
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Construção no espaço. 
O cristal (1937), de 
Naum Gabo. Dimensões: | 
58 cm X 57 cm X 46 cm. 
Galeria Marlborough, 
Londres. 


Construção dinâmica (1947), 
estanho oxidado sobre masonite 
de Anton Pevsner. Dimensões: 
96 cm X 77 cm. Museu Nacional 
de Arte Moderna, Paris. 
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No Abstracionismo Informal, predominam as formas e cores criadas livremente, suge- 
rindo, por vezes, associações com os elementos da natureza. A obra Impressão. Domingo 
(imagem 22.19), de Kandinsky, constitui um bom exemplo dessa tendência. 


Já no Abstracionismo Geométrico, as formas e as cores devem ser organizadas de maneira 
que a composição resultante seja apenas a expressão de uma concepção geométrica, 


As obras do pintor holandês Pier Mondrian (1872-1974) são as mais representativas do 
Abstracionismo Geométrico, pois, assim como Cézanne, ele buscava o que existe de constan- 
te nos seres, apesar de eles parecerem diferen- 
tes. Os seres da realidade interessam o artista 
como um conjunto de linhas retas — verticais, 
horizontais, diagonais — e curvas, 


Nas décadas de 1920 e 1930, entretanto, 
as linhas diagonais e curvas desaparecem dos 
seus quadros, dando lugar somente as linhas 
horizontais e verticais; estas, juntamente com 
as cores primárias, produzem estruturas cla- 
ras, brilhantes e equilibradas (imagem 22.20). 


É importante notar que o equilíbrio obti- 
do nas obras de Mondrian não é resultante 
da simetria, forma tradicionalmente usada 
para consegui-lo. Ao contrário, nesse artista 
o equilibrio é resultado da assimetria. 


Impressão. Domingo (1910), 
óleo sobre tela de Wassily 
Kandinsky. Dimensões: 

1,12 m X 1,62 m. Museu 
Guggenheim, Nova York. 


EE Composição (1921), 
de Piet Mondrian. 
Museu Nacional de 
Arte Moderna, Paris. 
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Paul Klee: a arte e o visivel 


Paul Klee (1879-1940), artista de nacionalidade alemã, 
viveu na Europa no final do século XIX e na primeira me- 
tade do século XX. Foi contemporâneo das duas guerras 
mundiais e acompanhou de perto muitas mudanças na rea- 
lidade europeia. Conheceu e conviveu com artistas ligados 
a diferentes movimentos estéticos, mas seguiu uma linha 
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independente e tornou-se um inovador e um dos criadores 
da arte do século XX. 


Sua produção de pintura foi acompanhada por uma 
produção de textos escritos em que refletiu sobre o Abs- 
tracionismo, o Cubismo e a arte de um modo geral. A obra 
escrita de Klee tem um significado particular: entre os anos 
de 1920 e 1930, ele foi professor na escola de arte Bauhaus, 
da qual trataremos mais adiante, e é inegável a importância 
da sistematização de ideias para quem exerce uma ativida- 
de pedagógica. 


Na obra Confissões de um criador estão algumas das EM 


ideias de Paul Klee que se tornaram famosas e estimularam, Jardim de rosas (1920), óleo e caneta sobre papel e cartão 
de Paul Klee. Dimensões: 49 cm X 42,5 cm. Galeria Municipal, 


no século XX, a criação de pinturas descomprometidas 
Munique. 


com a descrição de objetos ou a narração de cenas. Essas 
ideias estão expressas em frases como estas: 


“Outrora, descreviam-se coisas que se podiam ver nes- 
te mundo; coisas de que gostávamos ou que teríamos 
gostado de ver. Agora, a realidade das coisas visíveis tor- 
na-se evidente e manifesta-se, assim, a convicção de que 
o visível é apenas um exemplo isolado, em relação à tota- 
lidade do universo e que existem ainda muitas verdades 
em estado latente” 
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"A arte não reproduz o visível, ela torna visivel” 


São ideias como essas que fundamentam obras como 
Jardim de rosas e Caminho principal e caminhos secunda- 
rios (imagens 22.21 e 22.22). 


Quando observamos Caminho principal e caminhos se- 
cundários, a primeira coisa que notamos é um possível tra- 
balho de perspectiva. Mas o que essa perspectiva poderia 
nos expor? Não temos uma cena, uma paisagem urbana 
ou natural, Não temos nada a não ser as linhas de uma pos- 
sível perspectiva e algumas cores. A interpretação de uma 
obra como essa pode ser nenhuma, ou podem ser muitas, 
dependendo do observador, algumas até sugeridas pelo ti- 


tulo da obra. Mas Isso não importa ao artista; sua intenção 


a o o , RH Caminho principal e caminhos secundários (1929), óleo 
é criar uma imagem. Para ele, a imagem em si mesma é a sobre tela de Paul Klee. Dimensões: 83,7 cm X 67,5 cm. 


matéria-prima da pintura. Arquivo Renano de Imagens, Colônia. 


Século XX: primeira metade (1) 


1, Paul Klee citado por Susanna Paresch, em: Paul Klee. Colônia, Tashen, 2005. p, 44. 
2. Paul Klee citado por Jill A. Laidlaw, em: Paul Klee. São Paulo, Ática, 2005. p. 6. 
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Para conhecer a arte africana 
produzida no final do século XIX 
e nas primeiras décadas do século 
XX, o melhor caminho é aprecia-- 
-la em algumas das suas diversas 
manifestações: escultura em ma- 
deira, metal e marfim, tecelagem, 
cerâmica, e obras realizadas com 
tecidos, fibras naturais, contas, 
conchas e tantos outros elemen- 
tos da natureza. 


LI BAITÊNICO, LONDRES 


PALISE 


Painel funerário do século XIX com conjunto de figuras 
esculpidas em madeira, proveniente de Kalabari Ijaw, 
oeste da Africa, coletado em 1916 na Nigéria. 


Altura: 1,16 m. Museu Britânico, Londres. 


Ê => 3 5 
Em 


v) E Cabeça bieri, 

É É escultura de 

4 madeira (século 
XIX para XX), 
proveniente de 
Fang, na África 
central. 

Altura: 46,5 cm. 
Museu 
Metropolitano de 
Arte, Nova York. 


m 
mm 


MUSEU PEABODM UNIVERSIDADE D 


HARVARD, CAMBRIDGE 


MICHEL HOUVET | HA QUI, PARIS 


Máscara, obra do século XIX, proveniente do Zaire. 


MUSEU BRITÂNICO, LONDRES 


Conjunto de 
figuras do século 
XX esculpidas 
em madeira, 
proveniente da 
Nigéria. 
Altura: 1,50 m. 
Museu Britânico 
de Londres. 


Máscara ngady a 
mwash (anterior a 
1917) proveniente 
de Kuba, África 
central. 

Altura: 38 cm. 
Museu Peabody, 
Universidade 

de Harvard, 
Cambridge. 


MILISEU FOLEWANG, ESSEN, ALEMANHA, 
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Farmacêutico de Ampurdan em busca de absolutamente nada (1936), óleo sobre madeira de Salvador Dali. 
Dimensões: 30 cm X 52 cm. Museu Folkwang, Essen, Alemanha 


Século XX: primeira 
metade (Il) — Outras 
tendências 


Além das grandes linhas da pintura do início do sé- E 
culo XX, outras ideias motivaram os artistas das primeiras = 
décadas desse século a experimentar novos caminhos para = 

suas criações. Assim, a valorização da velocidade produzida õ 

pela mecanização do mundo contemporâneo levou à criação — 

do movimento que ficou conhecido por Futurismo. Ao mes- o 

mo tempo, partindo da crítica ao sentido desse mundo S 

tão valorizado pelos futuristas, outro grupo de artistas foi o 
responsável por duas novas tendências estéticas: o Sur- 


realismo e o Dadaismo. 
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TATE GALLERY, LONDRES 


O Futurismo 


Este movimento teve uma forte relação com a literatura do início do século, in- 
fluenciada em 1909 pelo Manifesto Futurista do poeta e escritor italiano Filippo 
Tommaso Marinetti (1876-1944). 


Na pintura, assim como na literatura, os futuristas — como a própria palavra 
sugere — exaltavam o futuro e sobretudo a velocidade, que passou a ser conhecida 
e admirada com o advento da mecanização nas indústrias e com a crescente com- 
plexidade social que ganharam os grandes centros urbanos. 


Para os pintores ligados ao Futurismo, os outros artistas tinham ainda uma vi- 
são estatica da realidade, ignorando o aspecto mais evidente dos novos tempos: 
o movimento veloz das máquinas, que provoca a superação do movimento 
natural. 


FP COLEÇÃO PARTICULAR, ROMA 


Em 1910, foi lançado em Milão outro manifesto futurista — dirigido particu- 
larmente à pintura -, assinado por Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, 
Giacomo Balla e Gino Severini. Para esses artistas, não interessava a representação 
de um corpo em movimento, mas sim a expressão do próprio movimento. 


Exemplos desses principios são a peça em bronze Formas únicas de con- 
tinuidade no espaço (imagem 23.2), do escultor Umberto Boccioni, e a tela 
Velocidade abstrata - o carro passou (imagem 23.3), do pintor Giacomo 
Balla. 


Nessas obras — uma escultura e uma pintura —, observa-se como os EEKI Formas únicas de 


artistas, que pretendiam evitar qualquer relação com a imobilidade, recusa- Edo 
o já pio F espaço 13), 
ram toda representação realista e usaram, além de linhas retas e curvas, cores nd 
que sugerissem convincentemente a velocidade. Umberto Boccioni. 
Dimensões: 
126m X89cmX 


40 cm. 


Velocidade abstrata — o 
carro passou (1913), óleo 
sobre tela de Giacomo 
Balla. Dimensões: 

50 cm X 65 cm. Tate 
Gallery, Londres. 


COLEÇÃO PARTICULAR, PARIS FLA MA IO 


Amedeo Modigliani: um artista independente 


Modigliani (1884-1920) nasceu em Livorno, na Itália, mas desenvolveu sua arte na Fran- 
ça. Chegou a Paris em 1906, portanto com pouco mais de vinte anos, e passou a conviver 
com artistas já considerados renovadores da arte, como Picasso. Nos dez anos seguintes, 
conheceu variadas criações de artistas contemporâneos dele, como a arte de De Chirico, as 
telas geométricas de Mondrian, o abstracionismo de Kandinsky. Além disso, acompanhou 
de perto o surgimento de movimentos como o Cubismo e o Futurismo. Como não aderiu 
a nenhuma dessas tendências, procurou um caminho independente e produziu uma pin- 
tura com caracteristicas muito particulares. 


O tema de seus trabalhos lembra o de Toulouse-Lautrec (ver capítulo 21), pois, como 
este artista, Modigliani pintou muitos retratos, O que se constitui num registro documental 
do rosto das pessoas do início do século XX. Entretanto é preciso levar em conta que são 
retratos criados pelo olhar de um artista moderno, que não pretende reproduzir o aspecto 
real das pessoas, apenas representá-las com um desenho muito particular. Traços desse as- 
pecto da obra de Modigliani podem ser encontrados em quadros como Retrato de Jeanne 
Hébuterne, sentada (imagem 23.4) e Retrato de Leopold Zborowska (imagem 23.5). 


As pessoas representadas nas telas de Modigliani são figuras alongadas que revelam sim- 
plicidade associada a um certo ar de expectativa, que o observador percebe, mas que não 
chega a ter clareza do que se trata. São pessoas comuns que parecem olhar diretamente 


para quem as observa e propor-lhe uma compreensão que ultrapassa as linhas do desenho 
e as cores da pintura. 


COLEÇÃO PARTICULAR, PARIS/FLAMIASRIDN 
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Retrato de Jeanne Hébuterne, sentada, de Amedeo Retrato de Leopold Zborowska, óleo sobre tela = 

Clemente Modigliani. Dimensões: 92 cm X 60 cm. de Modigliani. Dimensões: 46 cm X 27 cm. d 

va a a À ei a E , 4) 
Coleção particular, Paris/Flammarion. Coleção particular, Paris/Flammarion. 
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A fantasia invade a realidade 


Nas duas primeiras décadas do século XX, os estudos psicanalíticos de Freud e as in- 
certezas políticas criaram um clima favorável para o desenvolvimento de uma arte que 
criticava a cultura europeia e a frágil condição humana diante de um mundo cada vez mais 
complexo. 


Surgem então movimentos estéticos que, representando a realidade de maneira fantasiosa, 
procuram questionar o sentido da civilização contemporânea, como é o caso do Dadaismo 
e do Surrealismo, cujas linhas mais significativas veremos a seguir. Além disso, artistas como 
Joan Miró, Max Ernst e Giorgio de Chirico também produzem uma arte inquietante. 


O Dada e o Surrealismo 


Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), artistas e intelectuais de diversas na- 
cionalidades, contrários ao envolvimento de seus países no conflito, exilaram-se em Zuri- 
que, na Suíça. Al acabaram fundando um movimento literário que deveria expressar suas 
decepções com o fracasso das ciências, da religião e da filosofia existentes até então, pois 
todos esses conhecimentos se revelaram incapazes de evitar a grande destruição que as- 
solava a Europa. 


Esse movimento foi denominado Dadá, nome escolhido pelo poeta húngaro Tristan 
Tzara (1896-1963). Uma das versões sobre a criação desse nome relata que o poeta abriu 
um dicionário ao acaso e deixou seu dedo cair sobre uma palavra qualquer da página. O 
dedo indicou a palavra dada, que na linguagem infantil francesa significa “cavalo”. Mas isso 
não tinha a menor importância. Tanto fazia ser essa palavra como outra qualquer, pois a 
arte perdia todo o sentido, já que a guerra havia instaurado o irracionalismo no continente 
europeu. 


É preciso considerar também que os estudos de Freud chamavam a atenção para um as- 
pecto novo da realidade humana. Eles revelavam que muitos atos praticados pelos homens 
são automáticos e independentes de um encadeamento de razões lógicas. 


Dessa forma, os dadaístas propunham que a criação artística se libertasse das amarras 
do pensamento racionalista e sugeriam que ela fosse apenas o resultado do automatismo 
psíquico, selecionando e combinando elementos ao acaso. Na pintura, essa atitude foi tra- 
duzida por obras que usaram o recurso da colagem. 


Entretanto, agora a intenção não é plástica, e sim de sátira e crítica aos valores tradicionais 
tão aparentemente prezados, mas responsáveis pelo caos em que se encontrava a Europa. 


O Dadaismo, e principalmente o seu princípio do automatismo psicológico, propiciou o 
aparecimento do Surrealismo, na França, em 1924. O poeta e escritor André Breton (1896- 
-1966) liderou a criação desse movimento e escreveu o seu primeiro manifesto, em que 
associa a criação artística ao automatismo psíquico puro. Dessa associação resulta que as 
obras criadas nada devem a razão, à moral ou à própria preocupação estética. Portanto, 
para os surrealistas, a obra de arte não é o resultado de manifestações racionais e lógicas do 
consciente. Ao contrário, são as manifestações absurdas e ilógicas, como as imagens dos 
sonhos e das alucinações, que produzem as criações artísticas mais interessantes. 


Às vezes as obras surrealistas representam alguns aspectos da realidade com excesso de 
realismo. Entretanto, estes aparecem, em geral, associados a elementos que na realidade 
são dissociados, o que resulta em conjuntos irreais. Dos pintores surrealistas, Salvador Dali 


(1904-1989) é sem dúvida o mais conhecido, principalmente por causa da obra A persistên- 
cia da memória (imagem 23.6), muitas vezes reproduzida em livros. 


Esse artista procurou desenvolver em sua pintura a atitude de quem recusa a lógica que 
rege a vida comum das pessoas. Segundo ele, ao pintar, é preciso desacreditar da realidade 
tal como a percebemos. São ideias assim que podemos encontrar como fundamento de 
obras como Casal com as cabeças cheias de nuvem (imagem 23.7), Natureza-morta anima- 
da (imagem 23.8), Dali, aos seis anos, quando acreditava que era uma garotinha, levantando 
a pele da água para ver um cão dormir na sombra do mar (imagem 23.9), Descoberta da 
América por Colombo (imagem 23.10). 


Nessas obras podemos encontrar muitas das ideias do Surrealismo comentadas até aqui: 
as representações absurdas e ilógicas, os conjuntos irreais. Mas há um outro aspecto que é 
preciso observar, pois era considerado precioso para o artista: a arte do desenho. Para Max 
Gérard, editor do livro Dali, que contêm imagens e ideias do artista, Salvador Dali declarou 
a respeito da pintura: “Comece desenhando e pintando como os antigos mestres; depois 
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faça como quiser, será sempre respeitado”. 


Nesse mesmo livro, ele valoriza uma 
ideia do pintor Ingres (pintor neoclás- 
sico francês, 1780-1867 — ver página 
174, do capítulo 16), para quem “o de- 
senho é a essência da pintura”. De fato, 
olhando atentamente as imagens do 
artista aqui reproduzidas, é impossível 
não reconhecer o talento de Dali para 
desenhar e pintar. 


Casal com as cabeças cheias de nuvem 
(1934), óleo sobre madeira de Salvador 
Dali. Dimensões: 91 cm X 61 em. 
Coleção particular, Sussex. 
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1. Dali. Max Gérard. Siciliano, São Paulo, 1987. 


A persistência da 
memória (1931), 
de Salvador Dali. 
Dimensões: 

24 cm X 33 cm. 
Museu de Arte 
de Nova York 
(Metropolitan 


Museum of Art). 
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COLEÇÃO PARTICULAR, PARIS 


Dali, aos seis anos, quando acreditava que era uma garotinha, 
levantando a pele da água para ver um cão dormir na sombra 
do mar (1950), óleo sobre tela de Salvador Dali. Dimensões: 
27 cm X 34 cm. Coleção particular, Paris. 


GALERIA DE ARTE MODERNA, NOVA YORK 


Natureza-morta animada, 
óleo sobre tela de Salvador 
Dali. Dimensões: 
1,25 m X 1,60 m. Coleção 
particular, Cleveland. 


Descoberta da América por Colombo (1959), 
óleo sobre tela de Salvador Dali. Dimensões: 
410m X 3,10 m. Galeria de Arte Moderna, Nova 
York. Coleção particular, Paris. 


E FRANCESA MA BELGICA 
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PATRIMÓNIO CULTURAL DA COMUNIDAD 


Além de Salvador Dali, entre os pintores que 
criaram cenas que podem ser consideradas surrea- 
listas estão Max Ernst (1891-1976) (imagem 23.11) 
e René Magritte (1898-1967) (imagem 23.12). 


Duas crianças ameaçadas por um rouxinol, de Max Ernst. 
Dimensões: 46 cm X 33 cm. Museu de Arte Moderna, 
Nova York. 


EEB A memória (1948), óleo sobre tela de René Magritte. 
Dimensões: 59 cm X 49 cm. Patrimônio cultural da 
comunidade francesa na Bélgica. 


MUSEU DE ARTE MODERHA, NOVA TORE 


| 


tendências 


O % dica a 
MAuttas L 


netade | 


rua 


| 
a 


ANA e E É A ai 
ulo XX: primetr: 


3980 


Ç 


[ea 
a] 
—a 


A pintura de Marc Chagall e Joan Miró 


A pintura da primeira metade do século XX, que foi desenvolvida por artistas que nega- 
vam a necessidade de a arte representar a realidade, apresentou tendência por vezes mais 
figurativa e por vezes mais abstrata. Desse período, entre as pinturas de tendência figura- 
tiva estão as obras de Marc Chagall (1887-1985), de quem podemos apreciar a tela Pas- 
seio (imagem 23.13). Já entre as pinturas 
de tendência abstrata estão as obras de " 
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Joan Miró (1893-1983), como A estrela E 

da manhã (imagem 23.14). 4 | E 
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no campo — toalha, jarra e copo. As 
cores intensas, a claridade do fundo e a 
representação da mulher como alguém 
que dança no ar parecem testemunhar a 
felicidade do casal. 


Em A estrela da manhã, exceto pela 
representação simplificada de uma es- 
trela, não existem elementos que pos- 
sam ser identificados e que de alguma 
forma justifiquem o título da obra. O 
autor trabalha com linhas e cores e limi- 
ta-se a apresentar ao observador uma 
composição bastante livre. 


Passeio (1917-1918), óleo sobre tela de Marc Chagall. Dimensões: 
1,70 m X 1,63 m. Museu Estatal Russo/Brasil Connects. 


COLEÇÃO PARTICULAR, PALMA DE MAIORCA 


que isto que estou vendo é considerado uma obra de arte? E que passe ao questionamento 


imediato: mas, afinal, o que é a arte? 


Com essas inquietações, que na verdade são também dos criadores das obras, a arte 
contemporânea dá validade às suas mais diversas manifestações. 


Arcângelo lanelli 


Nascido em 1922, esse artista inicia-se no desenho 
como autodidata. A partir da década de 1940, estuda 
com outros artistas e, depois dos anos 1960, volta seu in- 
teresse para a pintura abstrata, preocupado em trabalhar 
os efeitos das cores. É como se lanelli se preocupasse com 
a pintura pura, isto é, como se o centro do seu trabalho 
fosse apenas o emprego de variações da cor. Em Vibrações 
em marrom (2000) (imagem 34.2), por exemplo, Arcânge- 
lo lanelli consegue dar ideia de transparência e luminosi- 
dade empregando variados tons de marrom. 


João Câmara 


João Câmara nasceu em 1944 em João Pessoa, capital 
da Paraíba, e realizou sua formação artística em escolas 
e universidades do Nordeste do Brasil. Sempre esteve li- 
gado a instituições culturais e ateliês artísticos da região 
nordestina. Entre 1974 e 1976, criou uma de suas obras 
mais conhecidas, a série chamada Cenas da Vida Brasilei- 
ra — 1930-1954. Trata-se de um conjunto de dez painéis 
e cem litografias que têm como tema o período Vargas, 
sem dúvida uma época que, com seus personagens, re- 
tratados por João Câmara, marcou a história do Brasil do 
século XX. 


Na obra aqui exposta — Autorretrato (1990) (imagem 
34.3) -, ele criou um autorretrato de corpo inteiro, de fren- 
te e de costas, pintado sobre madeira. Trata-se de duas pe- 
ças de madeira de grandes dimensões. É comum, então, 


Vibrações em marrom (2000), óleo sobre tela de 
Arcângelo lanelli. Dimensões: 2 m X 1,60 m. 
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COUTO, RONALDO GRAÇA. ARTE E ARTISTAS PLASTICOS NO ERASIL 2000. METALIVAOS, 2000. FOT: 


m 
to 


que esse tipo de obra seja chamado de objeto. Veja como 
o desenho do artista é feito com realismo, pois parece que 
estamos diante de um homem real. Essa é uma das caracte- 
rísticas desse artista, que sempre se interessou por retratar 
o corpo humano. Mas, ao mesmo tempo que se revelam 
realistas e, portanto, familiares aos observadores, as duas 
hguras causam uma espécie de estranhamento. 


Autorretrato (1990), óleo 
sobre madeira de João 
Câmara. Dimensões: 
210mX67cmX52cm. 
Coleção do Artista. 


Marcelo Nitsche 


Esse artista, nascido em 1942, teve formação de pintor, escultor e cineasta. Tomou parte 
em exposições nacionais e internacionais e recebeu diversos prêmios importantes. Parti- 
cipou de projetos para a reurbanização da cidade de São Paulo e desenvolveu uma obra 
cinematográfica. Em Pincelada azul (1999) (imagem 34.4), é interessante notar essa pintura 
realizada apenas em pinceladas largas de azul. Parece uma escrita e ao mesmo tempo dá 
ideia de um movimento que vai da esquerda para a direi- 
ta e volta para a esquerda. 


lole de Freitas 


lole de Freitas (1945) estudou dança contemporânea e 
design. Como desenhista industrial, foi para a Itália, onde 
começou a desenvolver trabalhos em artes plásticas. 
Interessou-se pela temática do corpo e em explorar as 
possibilidades dos meios audiovisuais na criação de obras 
de arte, como fotos, filmes experimentais e instalações. 
Na década de 1980, seu trabalho se volta mais para a es- 
cultura. Na obra aqui apresentada em detalhe (imagem 
34.5), composta de tubos de aço inox e de superfícies 
de policarbonato, um tipo de plástico muito resistente, 
rigido e transparente, é interessante observar o relaciona- 
mento do conjunto com o espaço em que está exposto, 
Parece que esse espaço não consegue conter a obra entre 
suas paredes e ela pode continuar por outras salas. 


Sem título (detalhe) (2000), policarbonato e aço inox de lole 
de Freitas. Dimensões: 1,40 m X 2,30 m X 2,20 m. 


Pincelada azul (1999), tintas duco (automotiva) sobre chapa de PVC de Marcelo Nitsche. Dimensões: 60 cm X 1,10 m. 


COUTO, RONALDO GRAÇA. ARTE E ARTISTAS PLÁSTICOS NO BRÁSIL 2000 SÃO PAULO, METALIVAOS, FOTO: SÉRGIO ARÁLIO 
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NALDO GRAÇA. ARTE E ARTISTAS PLÁSTICOS NO BRASIL 2000. 
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SãO PAULO, METALIVROSIPÓTO: CORDELIA 


Waltércio Caldas 


A carreira desse artista começa a se estabelecer com a 
obra Condutores de percepção (1969), com a qual dá inl- 
cio a uma série produzida com objetos da vida cotidiana 
colocados em estojos forrados e com uma plaqueta onde 
está escrito o título do trabalho. Sua produção artística 
continua a evoluir e o artista trabalha em desenhos, foto- 
grafias, objetos, esculturas e obras que são consideradas 
comentários sobre artistas famosos, como Mondrian e 
Matisse. Realiza ainda instalações, e esculturas para espa- 
ços públicos. Uma amostra de sua arte é a obra Espelho 
sem aço (1997) (imagem 34.6). 


Tunga 

Tunga iniciou sua carreira na década de 1970 com de- 
senhos e esculturas, depois passou a criar objetos tridi- 
mensionais e instalações. Ele trabalha com diferentes ma- 
terials e procura estabelecer uma relação entre eles, como 
podemos observar em True Rouge (1998) (imagem 34.7). 
Nas obras de Tunga, é possivel encontrar materiais como 
madeira, vidro, seda, velas, laços de cetim, pentes, tranças, 
agulhas, enfim, um número grande de fragmentos da rea- 
lidade, mas que aparecem reunidos de um modo delibe- 
rado pelo artista. 


Espelho sem aço (1997), aço inoxidável polido de Waltércio 
Caldas. Dimensões: 3 m X 6,40 m X 3,20 m. Instituto Itaú 
Cultural. 


True Rouge (1998), obra de Tunga. 
Dimensões variáveis. 


INSTITUTO ITAÚ CULTURAL 


Daniel Senise 


No início da carreira, Daniel Senise (1955) representa formas 
em que predomina a intenção de sugerir volumes. Mais tarde, 
passa a adotar um modo muito próprio de produzir suas obras, 
que podemos chamar de impressão do piso. O artista molha a 
tela com tinta e, enquanto ela ainda está umida, ele a estende 
sobre um piso — o do seu ateliê, ou o de outro espaço — e com 


GALERIA BRITO CIMINO, SÃO PAULO 


isso transfere para o tecido as marcas e irregularidades existentes 
na madeira, no cimento, enfim, no revestimento do piso sobre 
o qual esta trabalhando. Depois de transferir para a tela elemen- 
tos do ambiente, o artista comumente a fixa sobre um suporte 
rigido de madeira e sobre ela cria outras imagens com recortes 
e colagens de tecidos gravados. A obra aqui mostrada, Piscina 
(2005) (imagem 34.8) é um exemplo dessa técnica. 


Outra obra interessante de Daniel Senise é a que vemos na sequência, O beijo do elo 
perdido (1991) (imagem 34.9). Sem dúvida, esta obra desperta curiosidade e intriga a ima- 
ginação do espectador. Para observá-la melhor, é importante saber que ela fez parte da 
Exposição Arte Contemporânea Brasileira, um dos núcleos da XXIV Bienal de São Paulo 
(1998). Além disso, é oportuno ler trechos de comentários feitos pelo crítico de arte Adria- 
no Feitosa sobre essa mostra. 


"A Exposição Arte Contemporânea Brasileira: Um e/entre outro/s é dividida em dois 
eixos que se estendem e correm em paralelo neste segundo andar do Pavilhão da Bienal. 
Ainda que haja uma distinção estrutural, conceitual e arquitetônica entre os dois eixos, há 
vários cruzamentos entre eles (para além mesmo do que os curadores puderam apontar). 
A exposição não define paradigmas totalizantes e últimos para se pensar a arte brasileira 
como um todo, não quer precisar um panorama geral ou elenco de eleitos, mas uma entre 
muitas possíveis e outras organizações e recortes conceituais da produção contemporânea. 
A exposição inclui obras inéditas e outras já expostas; alguns artistas aparecem com um 
número menor de trabalhos do que outros. Todos, no entanto, foram peças fundamentais 
para a construção e o cruzamento das trajetórias conceituais que a curadoria procurou 
traçar. Esperamos que o espectador-visitante possa encontrar e descobrir suas próprias 
trajetórias. 

Este eixo, o do Um e outro — mais psica- 
nalítico, subjetivo, embora não livre de impli- 
cações sociais e políticas — inicia-se com o 
tema canibalístico da fusão amorosa. Na fu- 
são amorosa, os dois amantes, apaixonados, 
desejam incorporar um ao outro, fundir-se, 
tornar-se um” 


Adriano Pedrosa em: 
hecp://mmy Tl uolcombr/bienal/24bienal/bra/pout0Za.htm 


EI O beijo do elo perdido (1991), mista 
sem cretone de Daniel Senise. 
Coleção Kim Esteve, São Paulo. 


Piscina (2005), acrílica 
sobre tela sobre 
madeira de Daniel 
Senise. Dimensões: 
430mkX2m. 

Galeria Brito Cimino, 
São Paulo. 
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Beatriz Milhazes 


Beatriz Milhazes (1960) é 
pintora, gravadora, ilustradora 
e professora. Começou a pin- 
tar no início dos anos 1980 e 
seus trabalhos mostram op- 
ções determinadas por cores, 
linhas e formas tendo em vista 
os motivos ornamentais que 
pretende representar em suas 
obras (imagem 34.10). 


Nuno Ramos 


Nuno Ramos (1960) é es- 
cultor, pintor, desenhista, ce- 
nógrafo, ensaísta e videomaker. Começou a pintar no início dos anos 1980. A partir do 
final dessa década, seus trabalhos tornaram-se conhecidos pelas espessas massas de tinta 
e pelo volume dado à superficie deles em razão também da técnica da colagem que passa 
a empregar (imagens 34.11 e 34.12). 

Na década de 1990, o artista começa a desenvolver instalações. Nelas reúne esculturas 
construídas com diversos materiais, fotografias e textos (imagem 34.13). Seu trabalho con- 
tinua evoluindo, como em Matacao (1996), obra em que o artista coloca pedras de formas 
irregulares em covas cavadas na terra e, assim, desloca o espaço de instalação da obra: não 
temos salas ou ambientes fechados, mas espaço ao ar livre, um espaço na área rural de 
Orlândia, no estado de São Paulo. 


A respeito de Nuno Ramos, é interessante ler os comentários do crítico de arte Alberto 
Tassinari: 

“Gestar, justapor, aludir, duplicar são quatro modos que Nuno Ramos encontrou para sa- 
lientar e problematizar a invenção na arte. É por meio deles que construiu, para além das varia- 
ções estilísticas ou de aparência visual mais imediata, um invariante poético. O artista nunca se 
afastou de uma poética que, para onde quer que se desvie, sempre buscou dar continuidade 
ao descontinuo e, neste movimento, expor a tensão entre ambos. É assim que, ao investigar o 
fazer pelo gesto, procura continuá-lo como tal na pintura apesar da descontinuidade intrans- 
ponível entre um gesto e a marca que este deixa. Ou que, ao destacar o fazer por justaposição, 
não cria colagens com elementos discretos, mas amalgamas ou fusões das mais diversas coisas, 
em que há um continuo ato de agregar. Do mesmo modo, quando alude a potências cósmi- 
cas como criadoras das obras, garante uma continuidade entre elas e seus vestígios sensíveis 
atraves de um hábil contraponto entre o evidente e o enigmático. Já quando aborda o fazer 
pela relação entre modelo e cópia, as diferentes escalas ganham fluidez e continuidade no 
jogo da imaginação que é oferecido ao espectador. Mas se a fórmula 'dar continuidade ao 
descontinuo' soar abstrata — como se fosse um problema matemático, filosófico — talvez bas- 
te, para torná-la concreta, olhar uma de suas obras, onde qualquer destroço, fragmento, resto, 
no fim das contas, mas só no fim das contas, é salvo de seu naufrágio. E quem sabe mesmo 
experimentar o sentimento único, próprio da arte e de não muito mais, de que os retalhos, 
a descontinuidade e a finitude da vida deságuam num curso maior, ininterrupto e continuo 
como o suceder das gerações.” 


[Alberto Tassinari em: Nuno Ramos, de Alberto Tassinari, Lorenzo Mammi e Rodrigo Naves. Ática, p. 29.] 


E) 


Menino pescando 
(1997), óleo sobre tela 
de Beatriz Milhazes. 
Dimensões: 
4I8mxX70cm. 
Acervo Banco Itaú, 
São Paulo. 


ACERVO BANCO ITAU, SÃO PAULO 


ELSE Sem título (1989), obra de 
Nuno Ramos composta de 
vaselina, parafina, pigmento, 
tecidos e materiais diversos 
sobre madeira. Coleção do 
artista. 


COLEÇÃO DO ARTISTA 


ESCOLA PANAMERICANA DE ARTE 


EXE Sem titulo (1991), 
obra feita de espelhos, 
tecidos, folhas, plásticos, 
tinta, metais, resina 
e materiais diversos 
sobre madeira, de Nuno 
Ramos. Dimensões: 
2,40 m X 3,40 m. Escola 
Panamericana de Arte. 
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Veja que interessante 


A arte foi parar nos muros das cidades 


Andando pelas cidades brasileiras, encontramos rabis- 
cos, letras, desenhos e pinturas feitos sobre os muros de 
casas, edificios comerciais, igrejas e prédios públicos. Em 
meio a tanta poluição visual, começaram a surgir desenhos 
e pinturas bastante originais. Bem feitos, variando no es- 
tilo, essas espontâneas expressões de artistas muitas vezes 
anônimos vêm se tornando uma nova linguagem artística, 
democratizando a arte. O fato de estarem nas ruas, para 
todo mundo ver, faz com que desafiem a análise dos que 
buscam questionar, compreender e comentar os centros ur- 
banos contemporâneos. O fenômeno — que recebeu o nome 
de grafite — ganhou tal dimensão que, entre março e abril 
de 2007, foi montada no Rio de Janeiro uma exposição de 
grafiteiros, chamada “Fabulosas desordens” (imagem 34.14), 
com patrocínio da Caixa Econômica Federal. 

Segundo os organizadores do evento, a exposição “surgiu 
da reflexão sobre a institucionalização do grafite-arte como 
linguagem visual contemporânea e suas relações com a 
cidade, os meios de comunicação e principalmente com a 
produção de arte atual, aproximação que vem se dando no 
meio cultural desde os anos 1980" 

A mostra expôs o trabalho de artistas nacionais e es- 
trangeiros, incluindo obras coletivas e individuais. Alguns 


LL 


Obra do artista Bragga, que fez 
parte da exposição de grafite-arte 
Fabulosas Desordens, no Rio de 
Janeiro, em 2007. 


Obra de Vitche, um dos artistas 
que fizeram parte da mostra 
de grafite-arte Fabulosas 
Desordens, no Rio de Janeiro, 


em 2007. 


desses artistas começaram seus trabalhos de forma anôni- 
ma, ainda nos anos 1980. É o caso, por exemplo, dos artistas 
Binho e Vitche, de São Paulo, do alemão Loomit, responsável 
pela criação do chamado estilo tridimensional, onde a técni- 
ca da perspectiva é aplicada à escrita grafitada, e de DAZE, 
representante da old school de Nova York. 

Participaram também da exposição nomes importantes 
da arte do grafite “dos anos 1990, como a dupla francesa 
Scien & Klor, um dos primeiros a inserir a estética grafiteira 
em peças de design gráfico” 

A exposição “Fabulosas desordens” mostrou o trabalho 
de artistas que começaram a trabalhar na rua na virada do 
século XXI e que hoje, por seu talento, atuam “em campos 
diversos como a publicidade, televisão, cinema, moda, artes 
plásticas, ilustração e projetos educacionais”. 

Os artistas brasileiros que participaram dessa exposição 
foram: Acme, Marinho, Akuma, Bragga e Ment (Nação 
Grafitti); TOZ, Piá e Br Bogossian (Flesh Beck Crew), Flip, 
Zezão, Onesto, Tinho, Binho, Nunca, Vitchê. 

O grupo dos artistas internacionais, que tiveram seus 
trabalhos expostos, foi formado por: Loomit (Alemanha, 
Stohead (Alemanha), San (Espanha), Scien & Klor (França), 
DAZE (EUA)” 


vi FABULOSASDESORDEMS COM 


WiWLFABULOSASDESORDENS. COM 


VIE COMMONS 


As ironias de Botero 


Em Homem a cavalo (imagem 34.15), o pintor colombiano Fernando Botero (1932) nos mostra cavalo e 
homem representados como figuras gordas. O desenho simples dessas figuras nos permite reconhecer com 
facilidade o que temos diante de nós. Ainda assim podemos perceber um questionamento do artista, até com 
certa dose de ironia: em suas obras — pinturas, desenhos e esculturas (imagem 34.16) -, as figuras gordas que 
representam pessoas e animais parecem não apenas desafiar o conceito de beleza, muito difundido na atuali- 
dade, dos corpos trabalhados pelos exercícios físicos, mas também atestar a imobilidade dos seres humanos 
contemporâneos diante da complexidade de tantos fatos do nosso tempo. 

Recentemente Botero voltou seu olhar para os atos de violência na guerra do Iraque e em seu pais, a Colôm- 
bia. Então podemos ver suas figuras gordas em cenas de horror e sofrimento. 


fo Homem a cavalo (1998), óleo 
sobre tela de Fernando Botero. 
Dimensões: 44,9 m X 34,2 m. 
Museu Botero, Bogotá. 


La dama, escultura 
de Fernando Botero. 


Medellin, Colômbia. 


MUSEU BOTERO, BOGOTÁ 
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nvolve uma obra bastante original 


de nacionalidade argentina que dese 
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é um artista 


e que continua evoluindo. Seus trabalhos, que são quase exclus 


Pablo Siquier (1961 


, incluem pinturas em 


r 


ivamente geométrico 


Ci 


, é possi- 


telas (imagens 34.17 e 34.18), pinturas murais e instalações. Em sua obra inicial, anterior aos anos 1990 


vel encontrar referências a elementos da arquitetura de Buenos Aires; depois desse período, o que vemos são 


trabalhos mais abstratos, sem referências a aspectos da realidade exterior às suas obras. 
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0208 (2002), acrílico sobre tela de Pablo Siquier. 
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COLEÇÃO PARTICULARITALU CULTURAL; FOTO: ROMULO FIALDINI. 


Sem título (1966), água-tinta e relevo de Anna Bella Geiger. Dimensões: 34,5 cm X 35 cm. Coleção particular. 


A gravura 
brasileira no 
século XX 


A arte brasileira do século XX desenvolveu diversas 
linguagens, mas a gravura ganhou um destaque espe- E 
cial porque muitos artistas, em diferentes momentos, -D 


com diferentes matrizes, recursos e intenções, dedi- E 
caram-se a ela. Com grande apuro técnico e preci- 
são nas incisões, esses artistas criaram obras ora mais 
próximas dos temas figurativos, ora mais abstratas, al- 
gumas com aspectos de crítica social, outras de intensa 
delicadeza. Todas, porém, manifestando formas inegáveis ah 
de beleza, E 
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Madeira, metal, pedra ou pano: 
as matrizes da gravura 


Desde a Antiguidade tem-se notícia da reprodução de estampas de uma matriz feita 
em madeira ou metal. Essa técnica, conhecida como gravura, chegou à Europa, vinda do 
Oriente, em fins do século XIV 


Na xilogravura (do grego xylon = madeira), o artista, usando como instrumento fa- 
cas, goivas, formões ou buris, traça sobre uma superfície de madeira sulcos rebaixados, 
de forma que a imagem fique em relevo. Obtêm-se assim uma matriz que é recoberta 
com tinta. A seguir, o papel é colocado sobre a matriz e pressionado com um rolo ou 
um bastão: o papel então absorve a tinta, reproduzindo a gravação feita pelo artista na 


madeira. 


Nas gravuras em metal, a matriz pode ser obtida por dois processos diferentes. 
Num deles, denominado talho-doce, o artista sulca com um buril, na chapa de metal 
(cobre, alumínio ou zinco), as linhas do desenho a ser reproduzido. A seguir, preen- 
che os sulcos com tinta grossa, aquece a chapa e retira o excesso de tinta. À chapa 
é então recoberta com uma folha de papel úmido e com uma faixa de lã ou feltro, 
para que a impressão fique toda igual. Esse conjunto é introduzido numa prensa 
e pressionado. O papel penetra nas linhas rebaixadas, recebendo tanto mais tinta 
quanto mais profundo for o sulco. Aí reside uma das diferenças entre a xilografia e a 
gravura em metal: enquanto na xilogravura o desenho no papel representa a super- 
ficie em relevo da matriz, na gravura em metal são os sulcos na chapa metálica que 
ficam gravados no papel. 

Dependendo do instrumento usado para fazer a matriz, o resultado obtido pelo artista 
será diferente. Daí os vários nomes que recebe esse processo: gravura a buril, a ponta-seca 
e à maneira-negra. 


O outro processo de gravura em metal é denominado água-forte. Aqui, a superficie de 
metal é recoberta com uma camada de verniz, e o artista desenha sobre ela com uma pon- 
ta metálica. Ao fazer isso, ele retira a proteção de verniz, deixando que o desenho apareça 
no cobre, em pequenos sulcos. A seguir, recobre a chapa com água-forte — ácido nítrico ou 
qualquer outro agente quimico que corroa o metal. Uma vez terminada essa etapa, o verniz 
é removido. Obtém-se então uma matriz com um desenho constituído de sulcos que são 
recobertos de tinta; levando a matriz à prensa, produz-se uma gravura. 


Como variações da água-forte, existem a água-tinta, o verniz-mole, o verniz-brando e a 
gravura à maneira do lápis, além de outras. 


A água-forte dá mais liberdade ao artista, pois, enquanto no talho-doce ele deve usar 
com rigor e precisão seus utensílios, na água-forte o artista trabalha como se estivesse de- 
senhando com uma pena. 


Além das gravuras em madeira e metal, podem ser mencionadas também a litogravura 
e a serigrafia. 

A litogravura ou gravura em pedra (em grego, lithos = pedra) baseia-se no fenômeno 
quimico característico da pedra da bavária, que tem a propriedade de absorver água. O ar- 
tista então faz o desenho sobre a pedra com um material gorduroso — lápis ou crayon, por 
exemplo. A seguir, a pedra é umedecida, absorvendo água nas áreas não recobertas pelo 
desenho. Assim preparada, a matriz é coberta com uma tinta oleosa, que se fixa apenas 


sobre a superfície desenhada. Finalmente, o papel é colocado sobre a matriz e prensado, 


obtendo-se assim a gravura. 


Na serigrafia —- uma das técnicas mais modernas de gravura -, utiliza-se uma tela de 
seda ou náilon esticada num bastidor. O gravador prepara então a matriz, passando cola 
ou outro material impermeável nas áreas da tela que deseja que não recebam tinta no mo- 


mento da impressão. A seguir, com um rolo de borracha, a tinta é espalhada sobre a tela e 


comprimida através do tecido sobre o papel. Assim, a tinta transmite-se apenas nos lugares 


que devem ficar impressos, ou seja, as áreas 
previamente impermeabilizadas ficam bran- 
cas ou recebem posteriormente outra cor. 

É interessante conhecer alguns gravadores 
brasileiros e as técnicas que utilizaram em 
seus trabalhos. 


Oswaldo Goeldi 


Este artista brasileiro estudou na Suiça, mas 
a partir da década de 1920 passou a viver, tra- 
balhar e produzir suas obras no Brasil. Além 
de gravador, Oswaldo Goeldi (1895-1961) foi 
professor na Escola Nacional de Belas Artes, 
colaborou como ilustrador de jornais e re- 
vistas e ilustrou obras literárias, como Cobra 
Norato, de Raul Bopp. Participou da Bienal de 
São Paulo, de Veneza e de varias exposições 
nacionais e internacionais. 


Em suas gravuras predominou inicialmen- 
te a cor escura, com poucos traços claros e 
quase uma fusão entre personagens de uma 
cena e o ambiente em que estão, como em 
Pescadores (imagem 35.2). Com o tempo, 
essa caracteristica val sendo superada, os per- 
sonagens ganham mais destaque e o artista 
passa a empregar cores em algumas áreas de 
suas gravuras, como em O ladrão (imagem 
35.3). 


EEE O ladrão (detalhe) 


(C.1955), xilogravura com 
cores de Oswaldo Goeldi, 


Dimensões: 
21 cm X 26 cm. 


Coleção Ary Ferreira de 


Macedo. 


EE Pescadores (c.1950), xilogravura de Oswaldo Goeldi. Dimensões: 
217 cm X 27,5 cm. Acervo Banco Itaú. 
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MUSEU HACIOMAL DE B 


ELAS ARTES. RAIO DE JANEIRO 


Carlos Scliar 


Ao lado de outros artistas gaúchos, Carlos Scliar (1920-2001) foi um dos fundadores 
do Clube da Gravura, em Porto Alegre, em 1950. Esse clube propunha uma arte compro- 
metida com o realismo social, ou seja, uma arte que fizesse o povo — tema e destinatário 
desse trabalho — refletir sobre sua própria condição. Nessa perspectiva, foram explorados 
os temas regionais, sobretudo os da vida cotidiana e os dos trabalhos do homem do campo 
do Sul do pais (imagem 35.4). 


Além disso, Carlos Scliar compôs gravuras que tratavam cenas da cultura popular de 
outras regiões do Brasil, como Bumba meu boi (imagem 35.5), e desenvolveu também um 
importante trabalho na pintura, evoluindo da fase expressionista e realista para uma fase 
de pesquisa formal, com cores, texturas e colagens. 


Sesta (1955), linoleogravura e pochoir de Carlos Scliar. Dimensões: 
42 cm X 62 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 


Bumba meu boi (1950), 
linoleogravura em 
cinco cores de Carlos 
Scliar. Dimensões: 
32;8cm X 24 cm. 
Fundação Carlos Scliar. 


FUNDAÇÃO CARLOS SCLIAR 


FOTO: VICENTE DE MELLO 


COLEÇÃO DO ARTISTA ITAU CULTURALS 


Fayga Ostrower 


Essa artista nasceu na Polônia, veio para o Brasil em 1934, aqui se naturalizou e desen- 
volveu trabalhos como gravadora, pintora, desenhista, ilustradora, ceramista, escritora e 
professora. Como teórica da arte, Fayga Ostrower (1920-2001) publicou vários livros, como 
Universos da arte, em que expõe princípios de composição, analisa obras e discute os signi- 
ficados do trabalho artístico. Como gravadora, sua produção mais intensa ocorreu quando 
a artista aderiu ao abstracionismo e criou tanto gravuras em preto e branco como gravuras 
em que emprega cores. Independentemente da presença ou da ausência de cores, suas 
obras revelam uma beleza inconfundível (imagens 35.6 e 35.7). 


EH 5823 (1958), xilogravura de Fayga Ostrower. Dimensões: 30 cm X 85 cm, 


9210 (1992), 
água-forte e 
agua-tinta em cores 
sobre papel, de 
Fayga Ostrower. 
Dimensões: 

19,8 cm X 24,8 cm. 
Museu de Arte 
Contemporânea da 
Universidade de São 
Paulo (MAC-USP). 


SÃO PAULO (MAC-USPI 


MUSEU DE ARTE CONTEMPORÁNEA DA UNIVERSIDADE DE 
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Aldemir Martins 


Aldemir Martins (1922-2006) evoluiu bastante em sua técnica de gravura e pintura. Esse 
artista procurou sempre retratar as flores, as frutas, as pessoas, a paisagem, os animais, o 
sole o mar do Nordeste do Brasil. Nesse sentido, é admirável, por exemplo, sua obra Jaca 
(imagem 35.8). Nela podemos apreciar a precisão do desenho do artista e compartilhar das 
ideias de Jorge Amado, que assim se expressou sobre essa obra: 

“Estou parado ante o desenho de Aldemir Martins, glorificação da jaca, tão belo e pode- 
roso como a bela e poderosa fruta brasileira, a rainha-mãe de nossas frutas. Sinto nas narinas 


o perfume adocicado como se o desenho o contivesse também, ali está a jaca revelada em 
toda a sua natureza. 


(Texto de apresentação da obra Balaio, de Aldemir Martins, Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1964.) 
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Marcelo Grassmann 


Internacionalmente reconhecido como um dos artistas gráficos mais importantes do 
Brasil, Marcelo Grassmann (1925) é desenhista e gravador, tendo dominado vários proces- 
sos: litografia, água-forte e água-tinta. A partir da década de 1950, participou de diversas 
Bienais de São Paulo, de Veneza e de Florença. 


Muitas gravuras de Grassmann têm como tema animais estranhos e cavaleiros medievais. 
Essas figuras, ricas em detalhes realistas, participam de um clima insólito e fantástico e criam 
um universo misterioso, que instiga a imaginação do observador (imagens 35.9 e 35.10). 


Jaca (1960), 
nanquim sobre 
papel de Aldemir 
Martins. Dimensões: 
34,5 cm X 34,5 em. 
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EEEI Centauros e pássaros (1955), xilografia sobre papel de Marcelo Grassmann. Dimensões: 34 cm X 47,4 cm. 
Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC-USP). 


Sem titulo (s.d.), gravura em metal de Marcelo Grassmann. Dimensões: 39,1 cm X 49 cm (mancha); 
51,5 cm X 70,4 cm (papel). Acervo Banco Itaú. 
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Renina Katz 


Estudou pintura na Escola Nacional de Belas 
Artes, no Rio de Janeiro, gravura em metal com 
Carlos Oswald (1882-1971), um dos pioneiros 
no desenvolvimento da arte da gravura no 
nosso país, e xilogravura com Axl Leskoscheck 
(1889-1975), artista austríaco que foi profes- 
sor no Brasil. Renina Katz (1925) estabeleceu- 
se em São Paulo em 1951, onde deu aulas de 
desenho e gravura no Museu de Arte de São 
Paulo e de programação visual na Faculdade 
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade 
de São Paulo. Suas obras revelam delicadeza e 
técnica apurada de gravação (imagens 35.11 e 
3. 12) 


Sem título (1999), 


água-forte de 
Renina Katz. 
Dimensões: 

50 cm X70 cm. 


Dilúvio (1998), litografia em 
cores sobre papel, de Renina 
Katz. Dimensões: 

59 cm X 55 cm. Museu de 
Arte Contemporânea da 
Universidade de São Paulo 
(MAC-USP). 


RONALDO GRAÇA COUTO, METALIVRDS, 2000 


Gilvan Samico 


Iniciou-se na pintura como autodidata, mas posteriormente estudou gravura com 
Oswaldo Goeldi e Lívio Abramo (1903-1992), um dos primeiros artistas brasileiros a se 
entusiasmar pela arte da gravura. Gilvan Samico (1928) participou de inúmeras exposições 
nacionais e internacionais. Uma das intenções desse artista é tornar suas gravuras ilustra- 
ções das narrativas populares nordestinas repletas de religiosidade, pássaros, pavões, bois, 
serpentes, dragões e guerreiros, como em Criação - Homem e Mulher (imagem 35.13). É 
interessante notar os elementos presentes nessa obra: um rosto de olhos fechados no alto 
da gravura, as figuras de um homem e uma mulher como que mergulhando no espaço, 
envoltos em um coração, abaixo um rosto com olhos abertos encimado por uma espécie 
de cocar indígena ladeado por uma ave e uma cobra; mais abaixo reaparecem as figuras do 
homem e da mulher e entre eles um coração vermelho. Como sabemos o titulo da obra 
e que uma das características da arte de Gilvan Samico é ilustrar uma narração, podemos 
pensar que essa gravura ilustra a narração da criação dos seres humanos por uma divindade 
representada no ponto mais alto da cena. Além disso, repare nos detalhes primorosos desse 
trabalho: as linhas de fundo, o cocar indigena, a plumagem da ave e o corpo da cobra. 
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Criação — Homem e Mulher 
(1993), xilogravura de 
Gilvan Samico. Dimensões: 
9/5 em X 60,5 cm. Acervo 
Banco Itau. 
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Maria Bonomi 

Nasceu na Itália e veio para São Paulo em 1944. Maria Bonomi (1935) estudou pintura, 
desenho e gravura em nosso pais. Estudou também nos Estados Unidos, onde se dedicou 
particularmente aos cursos de gravura e artes gráficas. De volta ao Brasil, ao longo de sua 
carreira como gravadora participou de várias exposições, recebeu diversos prêmios e sem- 
pre buscou expressar emoção por meio dessa linguagem, como podemos ver em um de 
seus depoimentos: 

“E impossível desenhar uma gravura, porque você não vai ter aquele traço nunca, seria 
como tentar desenhar um filme. [...] Gravura não vai ser desenhada, vai ser gravada. E eu não 


sei desenhar, eu sei gravar.., eu sei buscar a emoção dessa linguagem, que não é uma emoção 
de desenho, mas sim uma emoção de gravura. 


[Depoimento de Maria Bonomi a Renato P Dória 1995/1996, Transcrito em: Gravura — Arte brasileira do 
século XX. São Paulo: Cosac & Naify/ltaú Cultural, 2000, p. 210]. 


Essas palavras da própria gravadora nos motivam a contemplar detidamente as gravuras 
de Maria Bonomi (imagens 35.14 e 35.15). 


Pente tempo (1993), xilogravura de Maria Bonomi. Dimensões: 
1,02 m X 2,66 m. Acervo Banco Itaú. 


em cores sobre papel de 
Maria Bonomi. Dimensões: 
110m X72 cm. Museu de 
Arte Contemporânea da 

Universidade de São Paulo 
(MAC-USP), 
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MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEAS DA UNIVERSIDADE DE SÃO PAULO (MAC-AISPI 


Rubem Grilo 


Nascido em Minas Gerais, Rubem Grilo (1946) estudou gravura no Rio de Janeiro, onde 
conheceu as obras de gravadores como Lívio Abramo, Oswaldo Goeldi e Iberê Camargo. 
Nos anos 1970 e início dos anos 1980, optou por atuar na imprensa como ilustrador, crian- 
do cenas com temas da vida cotidiana e política do país com imagens densas que prendem 
o olhar do observador. Mais tarde, dedicou-se à criação de gravuras com temas diversifica- 
dos, algumas vezes questionando comportamentos sociais; outras, os objetos que povoam 
o dia a dia das pessoas (imagem 35.16). 


A respeito de seu trabalho, o próprio artista declarou: 


“Alguns trabalhos meus se aproximam do expressionismo. Quando se diz expressionismo, 
a referência é o expressionismo alemão, a grande sala onde essa linguagem se tornou univer- 
salmente conhecida. 


Se você pensar o expressionismo não apenas como uma representação de imagens exacer- 
badas, angustiadas, mas sobretudo como uma poética do eu, uma poética individual em que 
o artista se desgarra do coletivo, se torna, na ação e no pensamento, uma pessoa, a consciên- 
cia do eu — eu diria, então, que meu trabalho tem a ver com o expressionismo. Mas, por outro 
lado, não me obrigo a ser expressionista como opção estética. 

[Rubem Grilo em Gravura — Arte brasileira do século XX. Textos de Leon Kossovitch, Mayra Laudanna, 
Ricardo Resende: apresentação Ricardo Ribenboim. São Paulo: Cosac & Naify/ltaú Cultural, 2000, p. 84.) 
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Urbanoides (1985), xilogravura de Rubem Grilo. Dimensões: 23 cm X 33 cm. Itaú Cultural, 
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Sérgio de Moraes 


Estudou gravura na Faap e filosofia na Universidade de São Paulo. Sérgio de Moraes 
(1951) dedica-se à linoleogravura com um procedimento próprio ao qual chama de po- 
litipia. Participou de diversas exposições no Brasil e no exterior e, além de continuar a 


produção artística, destina parte do seu tempo ao ensino da gravura. Este artista cria tra- 
balhos interessantes, como Politipias (imagem 35.17), em que constrói uma superposição 
de imagens. 


Alberto Martins 


Alberto Martins (1958) é um gravador com uma formação interessante, pois é tam- 
bém escritor e poeta. Embora mantenha autonomia entre as diferentes linguagens de sua 
produção artística, por vezes texto e gravura se encontram e aparentam cumplicidade, 
mas palavras e imagens também podem ser admiradas de modo independente umas das 
outras. É assim, por exemplo, no livro Cais, que reúne poemas e xilogravuras do artista 
produzidos entre 1989 e 2001. Os poemas e as xilogravuras têm como referência o porto, 
o guindaste, o transporte marítimo, o mar, as viagens... mas tudo é representado de modo 
bastante sutil, exigindo percepção e sensibilidade do leitor/observador. 


Daqui até a África Sô o arremedo de uma onda 
Nenhum esteio a tentar a travessia 

Só a sombra imprevista — Mat, Mat, 

de um cardume quantas quilhas! (imagem 35.18) 


ou o tosco de uma nuvem Cais! Alberto Martins; gravuras do 


caindo em cheio. autor — Editora 34, 2002, p. 85. 
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resultado da fusão de 
porções solidificadas 
de óleo de linhaça, 
resina, cortiça em 

pô. Em geral, esse 
composto tem como 
suporte um tecido 


chamado juta. 


Politipias (1999), linoleogravura de Sérgio de Moraes. 
Dimensões: 58 cm X 43,2 cm. Acervo Banco Itau. 


EDITORA, 33 


Cláudio Mubarac 


Este artista é gravador e professor de gravura no ensino superior. Cláudio Mubarac 


(1959) desenvolve um trabalho interessante em suas obras, pois com técnicas diferentes 
sobre ouro ou sobre prata grava partes do corpo humano, às vezes apenas sugerindo a 


presença do corpo, outras vezes apresentando detalhes dele (imagem 35.19). 


EEE s.1./s.s. nº 1 (1995), 
verniz-mole, buril e 
ponta-seca impressa sobre 
chumbo e ouro, de Cláudio 
Mubarac. Dimensões: 

25 cm X 32 em (irregular). 


Cais (2002), gravura 
de Alberto Martins. 
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Ed FE MuBE (Museu Brasileiro da culto) (1995), em São Paulo, projeto de Paulo Mendes da Rocha 


Arquitetura brasileira 
contemporânea 


Obras de diversos arquitetos que documentam a arqui- 
tetura contemporânea do país encontram-se atualmente espalha- 
das por todo o Brasil. São construções com belas e arrojadas formas 


que os artistas puderam criar quando descobriram as muitas possi- 
bilidades oferecidas pelos materiais de construção mais recentes. 
Para tratar da arquitetura brasileira contemporânea 
não se pode considerar apenas os ultimos vinte ou 
trinta anos, & preciso buscar mais longe no tempo a 
atuação de alguns arquitetos. Com suas pesquisas e 
seus projetos inovadores, esses arquitetos colabo- 
raram de modo fundamental para a evolução, em 
nosso pais, da arte de construir espaços significativos 
para as pessoas que vivem ou visitam as cidades onde 
esses espaços passam a existir. 
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As linhas, formas e espaços criados pela arquitetura brasileira contemporânea podem 
ser vistos em estações de metrô e pontes ou em projetos que buscam transformar favelas 
em bairros. Um desses projetos é o Programa Favela-Bairro Fubá-Campinho, no Rio de Ja- 
neiro, desenvolvido em 1999 conforme projeto do arquiteto Jorge Mário Jáuregui (1948). 


Essa arquitetura do nosso tempo pode também ser admirada em centros culturais, 
como museus, galerias, salas de apresentação musical, em escolas, edifícios empresariais 
e públicos, clínicas e hospitais, em hotéis e centros de lazer, em residências e condomi- 
nios. 


Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM) 


Este museu foi projetado por Afonso Eduardo Reidy (1909-1964), um arquiteto que co- 
nheceu as ideias de Le Corbusier e trabalhou com Oscar Niemeyer e Lúcio Costa no proje- 
to do Ministério da Educação e da Saúde, em fins da década de 1930. No projeto do MAM, 
destacam-se dois aspectos: o primeiro é 
a composição em linhas retas do edifício 
em oposição as linhas sinuosas dos mor- 
ros cariocas que compõem a paisagem. 
Outro aspecto são as fachadas envidraça- 
das que permitem uma integração dos es- 
paços internos com os espaços externos 
criados pelo paisagista Burle Marx. 


O Museu de Arte Moderna do Rio de 
Janeiro (imagem 36.2) foi fundado em 
1948, mas na nova sede projetada em 
1954 por Afonso Eduardo Reidy foi cons- 
truída uma história com momentos deci- 
sivos para a arte brasileira, como os cursos 
de Ivan Serpa e as exposições de obras de 
artistas brasileiros bastante inovadores, 
como Lygia Clark, Ivens Machado, Leonil- 
son, Tunga, Victor Arruda. 


Em 2002, dois eventos manifestaram a 
tendência desse espaço cultural: a | Mos- 
tra Rio de Arte Contemporânea e a ex- 
posição Arquipélagos — Universo plural 
do Museu de Arte Moderna, onde foram 
expostos obras de arte, documentos, car- 
tazes, plantas arquitetônicas e vídeos que 
fazem parte das coleções do museu. 

O momento mais dificil da história 
desse edifício foi o incêndio ocorrido em 
1978, que destruiu grande parte do acer- 
vo do museu, o qual, ao longo dos anos, 
vem sendo recomposto. 


Colunas do Museu de 
Arte Moderna do Rio 
de Janeiro, projeto de 
Afonso Eduardo Reidy. 
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Museu de Arte de São Paulo (Masp) 


A primeira sede do museu, inaugurado em 1947 pelo jornalista Assis Chateaubriand 
e pelo crítico de arte italiano Pietro Maria Bardi, ficava no centro da cidade de São Paulo. 
Atualmente o Masp, como o conhecemos, está situado na Avenida Paulista, compondo aí 
um verdadeiro cartão-postal da cidade. 

O projeto do museu é de Lina Bo Bardi (1914-1992), arquiteta italiana e esposa do pro- 
fessor Pietro Maria Bardi. O que se destaca nesse projeto, construído entre 1956 e 1968, é o 
fato de o corpo principal do edifício ser sustentado por duas vigas invertidas que se esten- 
dem acima desse corpo principal e se apoiam em quatro pilares (imagem 36.3). Com esse 
recurso construtivo, a arquiteta conseguiu criar, abaixo do corpo principal do edifício, um 
vão livre de 74 metros que deu origem a um espaço amplo com vista de parte da cidade 
e por onde as pessoas podem transitar livremente, como em uma praça. À importância 
do acervo de obras de arte preservadas nesse museu é reconhecida nacional e interna- 
cionalmente. 


Fachada principal do Museu de Arte de São Paulo (Masp), na Avenida Paulista, em São Paulo. Projeto de Lina Bo Bardi. 
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Hotel Tambaú 


O hotel, localizado na cidade de João Pessoa, foi construído em 1966, conforme o pro- 
jeto de Sérgio Bernardes (1919-2002). O que mais chama a atenção nessa construção é 
sua forma arredondada, lembrando uma nave espacial pousada na areia da praia do litoral 
paraibano (imagem 36.4). 

Podemos considerar estranha essa forma para um hotel. Entretanto, se por um lado ve- 
rificamos que ela torna possível uma vista ampla para o mar, por outro é preciso levar em 
conta que Sérgio Bernardes foi um arquiteto bastante inovador. Dono de uma visão pouco 
comum na arte de criar espaços — considerado até excêntrico —, dedicou-se à pesquisa da 
utilização da tecnologia pela arquitetura e do emprego de materiais tradicionais — tijolo, 
pedra, madeira — associados a leves estruturas metálicas. 

Esse interesse pela pesquisa e sua preocupação com as questões ambientais e do cresci- 
mento populacional nas grandes cidades levou-o a criar no Rio de Janeiro, em 1979, o LIC 
(Laboratório de Investigações Conceituais), por meio do qual, junto com alguns colabora- 
dores, realizou vários projetos. 

Sua carreira de arquiteto é pontuada por prêmios, como o Grande Prêmio de Arquite- 
tura da Bienal de Veneza, em 1954, e o prêmio Estrela de Ouro pelo Pavilhão do Brasil na 
Feira Mundial de Bruxelas, em 1958. 
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Vista aérea do Hotel Tambaú, em João Pessoa, Paraiba. Projeto de Sérgio Bernardes. 
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LALO DE ALMEIDMYPOLHA IMAGEM 


Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade 
de São Paulo . 


A Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São Paulo foi criada em 
1948 e teve por origem um antigo curso de engenheiro-arquiteto da Escola Politécnica, 
também da Universidade de São Paulo. Desde 1969, essa faculdade está instalada em um 
edifício na Cidade Universitária projetado pelo arquiteto João Batista Vilanova Artigas 
(1915-1985). 

Um dos aspectos mais interessantes desse edifício é o grande espaço livre, conhecido 
como Salão Caramelo. Em torno desse espaço ficam as salas de aula e pesquisa, laborató- 
rios, biblioteca e locais destinados à convivência de estudantes (imagens 36.5 e 35,6). Essa 
obra recebeu o reconhecimento nacional e internacional com o prêmio da União Interna- 
cional dos Arquitetos (UIA), em 1985. 


Ao longo de sua carreira profissional, Artigas teve contato com obras de prestigiados ar- 
quitetos internacionais — como Frank Lloyd Wright — e recebeu bolsa de estudo da Funda- 
ção Guggenheim para estudar arquitetura. À obra 
desse arquiteto foi importante porque influenciou 
significativamente o desenvolvimento da arquitetu- 
ra brasileira. 

Artigas projetou casas e edifícios residenciais, 
mas seus conceitos de arquitetura, principalmente 
a ideia de que não se pode separar arte e sociedade, 
ganharam melhor expressão em prédios públicos 
de grandes dimensões, como o próprio prédio da 
FAU, o estádio do Morumbi, os terminais rodoviá- 
rios de Londrina, no Paraná, e de Jaú, no interior de 
São Paulo e a Escola Estadual Prof. Jon Teodoresco, 
em Itanhaém, litoral de São Paulo. 


DiMELA TO AME EDITORA ABRIL 


Vista interna da 
Faculdade de 
Arquitetura e 
Urbanismo da 
Universidade de 
São Paulo 
(FAU-USP), projetada 
por Vilanova Artigas 
e Carlos Cascaldi. 


Salas de aula da Faculdade de 
Arquitetura e Urbanismo da 
Universidade de São Paulo 
(FAU-USP), em São Paulo (SP). 
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Fórum de Teresina 


Este edifício, projetado por Acácio Gil Borsoi em 1972, é uma das muitas criações deste 
arquiteto carioca com destacada atuação no Nordeste. Borsoi dedica-se a projetar resi- 
dências, edifícios públicos e comerciais e também à restauração de edifícios históricos. Na 
62 Bienal de Arquitetura, realizada em 2005, em São Paulo, mereceu uma sala especial onde 
estavam expostos 38 projetos, entre eles o Palácio da Justiça (1972) e a Assembleia Legisla- 
tiva do Piaui (1984). 


Em uma entrevista ao portal Arcoweb, mantido pela Arco Editorial, que edita a revista 
ProjetoDesign, ao ser perguntado por que sempre menciona entre suas obras fundamentais 
o fórum de Teresina (imagem 36.7) e o conjunto administrativo de Uberlândia, o arquiteto 
respondeu: “O fórum representou não só uma racionalização da obra, mas também uma 
ligação entre a atitude criativa, de expressão, e o produto final, que é a construção. A edi- 
ficação foi toda armada com meia dúzia de peças; trata-se de um processo antecipado 
de pré-fabricação. Todos os projetos que fzemos depois evoluíram desse. Em Uberlândia, 


utilizamos o pré-fabricado, com vigas e painéis moldados fora e armados no local"*. 
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Vista externa do Fórum de Teresina (1972), projeto de Acácio Gil Borsoi. 


* A entrevista completa encontra-se no seguinte endereço: htcp://wwwarcoweb.com.br/entrevista/entrevista 17.asp 


Ópera de Arame 


O teatro, projetado pelo arquiteto Domingos Bongestabs (1941) e inaugurado em 1992, 
tornou-se um dos cartões-postais da cidade de Curitiba. É um edifício interessante não 
apenas pela elegância e aspecto de leveza de suas linhas, mas também pelo amplo espaço 
interno, destinado a 2 400 pessoas, e pela integração com o espaço externo, com um lago 
e uma densa área verde, antes ocupado por uma antiga pedreira. A aparência de leveza e a 
interação entre o espaço interno e o externo são garantidas pela estrutura metálica tubular 
associada ao vidro, materiais empregados de modo bastante original na arquitetura brasi- 
leira (imagem 36.8). 

Além dos aspectos construtivos particulares desse edifício, é importante destacar que 
essa obra deu um significado cultural valioso a um espaço que anteriormente teve uma 
destinação muito diferente, pois era uma pedreira. Esse é um dos desafios da arquitetura 
contemporânea: transformar, redefinir espaços urbanos, dar a eles novas ocupações e com 
isso fazer os cidadãos sentirem-se bem e orgulhosos da cidade em que habitam. 


JOMAS OLIVEIRA POLHA IMAGEM 


É a Teatro Ópera de Arame 
(1992), em Curitiba, 
projeto de Domingos 
Bongestabs. 


Aldeias Infantis SOS Amazonas 


O sistema Aldeias Infantis SOS Brasil existe em muitas cidades brasileiras, onde desen- 
volve programas educativos e cursos de geração de renda para mães com o objetivo de 
fortalecer as famílias e proteger as crianças em situação de risco. 

O projeto de Aldeias Infantis SOS Amazonas, do arquiteto Severiano Porto (1930), foi 
inaugurado em 1997. No conjunto de casas podem ser observadas algumas caracteristicas 
significativas da obra desse arquiteto (imagens 36.9 e 36.10). 
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Como Severiano Porto é um conhecedor da Amazônia, das condições climáticas e da 
cultura local, seu projeto respeita as particularidades dessa região. Há preocupação com 
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SEVERIANO MÁRIO PORTO 


a ventilação dos espaços e a utilização de recursos locais, como comentam as arquitetas 
Mirian Keiko Ito Rovo e Beatriz Santos Oliveira: 


“Desde sua chegada à capital do Amazonas, Severiano Porto se conscientizou dos proble- 
mas do crescimento urbano e do seu impacto no meio ambiente e na cultura do homem lo- 
cal. Notou que a riqueza dos recursos disponíveis na região, tais como as soluções construtivas 
adotadas pela arquitetura autóctone e a potencialidade da mão de obra com sua habilidade 
no manejo da madeira, eram desvalorizadas em favor de outras vindas de culturas distantes 
em nada compatíveis com o lugar Com olhar crítico e sensível, Severiano Porto retoma os 
principios da arquitetura amazônica autóctone, resgata as técnicas construtivas e tipologias 
tradicionais fundindo-as sutilmente ao repertório moderno. Essa atitude de abertura ao lugar 
resulta em uma arquitetura contextualizada, coerente com o meio físico e cultural em que se 
insere 


ww wevicruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp226.asp 


EB Imagem do projeto Aldeias 
Infantis SOS Amazonas, 
em Manaus, do arquiteto 
Severiano Porto. 


Vista aérea do projeto 
Aldeias Infantis SOS 
Amazonas, em fase final de 
construção. 
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LEO BURGOS 


Pinacoteca do Estado de São Paulo 


O edificio onde atualmente está Instalada a Pinacoteca do Estado de São Paulo foi pro- 
jetado por Ramos de Azevedo, em 1897, como sede do Liceu de Artes e Ofícios. Esse liceu 
formava técnicos e artesãos e era uma escola muito importante para a cidade, que se reno- 
vava e precisava de trabalhadores especializados (imagens 36.11, 36.12 e 36.13). 


Ao longo dos anos, além do Liceu, esse edifício abrigou outras instituições. Entre os anos 
de 1993 e 1998, passou por uma grande reforma projetada pelo arquiteto Paulo Mendes da 
Rocha, constituindo-se num museu que reúne obras de Almeida Júnior, Cândido Portinari, 
Anita Malfatti, Vitor Brecheret, Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti, entre outros. Além disso, 
a Pinacoteca é sede de importantes exposições, como a de 1995, que apresentou obras do 
escultor Rodin e atraiu um número extraordinário de pessoas, tornando-se um marco na 
história das exposições internacionais em São Paulo. 

O projeto de Paulo Mendes da Rocha preservou as paredes de tijolos aparentes, garan- 
tu uma iluminação adequada para as diversas salas destinadas à exposição de obras de 
arte, para os corredores e pátios internos, criando um espaço agradável para o visitante. 

Paulo Mendes da Rocha é uma das mais importantes referências da arquitetura brasilei- 
ra, COM varios prêmios nacionais e internacionais. Recebeu, por exemplo, o Prêmio Pritzker, 
em 2006, reconhecido como o de maior prestígio para os arquitetos. 


Fachada da pda En err de São Paulo antes da reforma. O edifício foi projetado por 
Ramos de Azevedo em 1897 para abrigar o Liceu de Artes e Ofícios, instituição que formava 
técnicos e artesãos, no bairro da Luz, em São Paulo. 
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Vista externa da Pinacoteca do Estado de São Paulo, depois da reforma. 


RODNEY SUGUITAFOLHA PAMGEM 


o 


Passarela no interior do prédio da Pinacoteca do Estado de São Paulo, depois da reforma. 
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ALÍPIO 2. DA SILVAKINO- COMER 


É interessante ler um trecho de um texto explicativo sobre 
esse prêmio porque, além de nos esclarecer sobre a importância 
da premiação de Paulo Mendes da Rocha, faz referências a arqui- 
tetos que tratamos em alguns capitulos deste livro. 


Uma breve história do Prêmio Pritzker de Arquitetura 

O Prêmio Pritzker de Arquitetura foi estabelecido em 1979 
pela Fundação Hyatt para premiar anualmente um arquiteto 
vivo cujo trabalho demonstre uma combinação das seguintes 
qualidades: talento, visão e comprometimento, que tenha por 
meio da arte da arquitetura contribuído de forma consistente e 
significativa para a humanidade e para o ambiente construído. 
Foi com frequência descrito como “o prêmio de arquitetura de 
maior prestigio” ou como “o Nobel de arquitetura”. 

O prêmio leva o nome da família Pritzker, cujo quartel-ge- 
neral de negócios internacionais situa-se em Chicago. Há muito 
tempo a família é conhecida pelo seu suporte à educação, ao 


Estação das Docas 


: O Prêmio Pritzker de Arquitetura 


bem-estar social, à ciência, a medicina e a atividades culturais. Jay 
À, Pritzker, que fundou o prêmio com sua esposa, Cindy, morreu 
no dia 23 de janeiro de 1999. Seu filho mais velho, Thomas ). 
Pritzker, tornou-se presidente da Fundação Hyatt. Em 2004, Chi- 
cago celebrou a abertura do Parque Millennium, no qual um 
pavilhão de música projetado pelo ganhador do Prêmio Pritzker, 
Frank Gehry, foi dedicado ao fundador do prêmio e recebeu o 
seu nome. Foi no pavilhão Jay Pritzker que ocorreu a cerimônia 
de premiação de 2005. Tom Pritzker explica: 

“Como cidadãos de Chicago, não é surpreendente que a 
nossa familia seja aguçadamente conhecedora de arquitetura, 
vivendo no berço dos arranha-céus, uma cidade preenchida por 
prédios projetados por lendas da arquitetura como Louis Sulli- 
van, Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe e muitos outros.” 


ww pritzkerprize.com/full new. site/darocha.htm 


Esse edifício situado em Belém, capital do Pará, é o emblema de uma tendência muito 


forte na arquitetura contemporânea: a de promover uma nova ocupação de antigos espa- 
ços urbanos. No início do século XX, a Estação das Docas eram três galpões portuários; 
a partir de 2000, conforme o projeto de transformação dos arquitetos Paulo Chaves Fer- 
nandes (1946) e Rosário Lima (1962), a cidade ganhou um centro cultural e comercial 


(imagem 36.14). 


A Estação das Docas, que abriga galerias comerciais, um pequeno museu do porto, res- 
taurantes, um auditório para 450 pessoas e um salão para exposições, livrou-se do aban- 


Calçadão da Estação 
das Docas, com os 
guindastes ingleses 
antigos, em Belém, 
Pará. 


dono para se transformar em um espaço de convivência e desenvolvimento cultural con- 
fortável para seus frequentadores. É oportuno ler mais sobre a Estação das Docas no site: 
wwwarcoweb.com.br/arquitetura/arquitetura89.asp. 


Transformar, reocupar, dar novos significados culturais para antigas construções talvez 
seja o maior desafio para nossos arquitetos, porque somos herdeiros de um rico patrimô- 
nio arquitetônico que vem se acumulando desde o início da colonização do nosso país. É 
um desperdício deixar que tudo isso se deteriore e se perca, traduzindo-se num empobre- 
cimento da nossa cultura. 


Ponte JK em Brasília 


A cidade de Brasília foi planejada para 500 mil habitantes. Atualmente, 2 milhões de pes- 
soas vivem na capital federal. Devido ao crescimento populacional no Setor Habitacional 
Individual Sul e das cidades de Paranoá e São Sebastião, foi construída uma ponte para unir 
essas áreas localizadas ao sul do lago Paranoá ao Plano Piloto. 


De acordo com seus idealizadores, a nova ponte sobre as águas do lago Paranoa deveria, 
além de reduzir o trânsito entre os bairros que contornam a região sul do lago, propor- 
cionar a quem a visse de longe a impressão de uma escultura refletida no espelho-d'água. 
Deveria também constituir-se num marco arquitetônico monumental, compativel com 
tantos outros que caracterizam a cidade. 


Em dezembro de 1998 foi instituído um concurso para escolha do projeto que mais se 
harmonizasse com essas características. O projeto vencedor teve Alexandre Chan como 
arquiteto e Mário Jaime dos Reis Vilaverde, Filemon Botto de Barros e Piotr Slawinski como 
engenheiros. A execução ficou sob a responsabilidade do Consórcio Via Engenharia e Usi- 
minas Mecânica S.A, e a administração foi da Novacap — Secretaria de Infraestrutura e 
Obras, do Governo do Distrito Federal. 


Para obter a função escultórica da ponte, o arquiteto Alexandre Chan abandonou a 
ideia corriqueira de construir vãos simples e curtos apoiados em pilares. Optou por vãos 
amplos e escolheu o arco como a forma de cruzá-los. Esta forma respondia não apenas 
à monumentalidade exigida para a ponte, como também vinha ao encontro de tantas 
outras construções de Brasília, em que curvas e arcos exercem um papel estético e identih- 
cador da arquitetura da cidade. 


A opção do arquiteto foi pelo posicionamento do arco em seu uso menos comum: 
sobre o tabuleiro e posicionado diagonalmente a ele. Da mesma forma, os cabos de aço 
(estais) que seguram o tabuleiro foram concebidos como raios de uma roda de bicicleta, 
também uma forma pouco comum de usá-los. 


Além disso, os arcos foram repetidos três vezes, mas a posição deles foi trocada no início 
e no fim, o que concedeu dinamismo ao conjunto, pois aparentemente eles pulam sobre o 
tabuleiro, dando, a quem percorre a ponte, a impressão de que atravessa um túnel aberto. 
Para quem a observa de fora, na concepção de seu autor, os arcos sugerem o movimento 
de uma pedrinha quicando as “águas calmas de um lago ou o pulo sequenciado sobre as 
pedras de um riacho” 


Graças à concepção dos arcos, o arquiteto pôde não apenas aumentar o vão entre os 
pontos de sustentação, que são de 240 metros, como também aproximar o tabuleiro da 


Tabuleiro: 

Parte plana de uma 
ponte ou de um 
viaduto apoiada em 
colunas ou arcos, 
ligada a estrada que 
lhe dá acesso. 
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superfície do lago. Dessa forma, com apenas 18 metros de altura, a impressão que o espec 
tador tem ao atravessar a ponte é de que o tabuleiro é quase rasante ao espelho-d'água do 


lago Paranoá (imagens 36.15 e 36.16). 


Em 2003, na 203 Conferência Internacional de Pontes, realizada em Pittsburgh, nos Esta- 
dos Unidos, o projeto do arquiteto Alexandre Chan recebeu a Medalha Gustav Lindhental, 
por ser considerada “a mais bela ponte do mundo de 2002”. O projeto recebeu também 
o Prêmio ABCEM 2003 (Associação Brasileira da Construção Metálica) - Melhores Obras 
com Aço do Ano, na categoria Pontes e Viadutos. 


Foto panorâmica da Ponte JK, em Brasília, sobre o lago Paranoá. 


Detalhe da Ponte 


JK, em Brasília. 


Para conhecer mais sobre a arte da construção no 
Brasil, é oportuno ler um debate proposto no site Projeto 
Design por meio de cinco questões apresentadas a criti- 
cos da arquitetura brasileira dos anos 90. Ao ler as res- 
postas dos especialistas, obtemos muitas informações 


Veja que interessante 


AMA ARALUJOVEDITORA ABRIL 
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Arquitetura em debate 


sobre importantes obras de nosso pais e sobre nossos 
arquitetos, sempre prestigiados pela criatividade com 
que constroem seus projetos. O debate está no seguinte 
endereço eletrônico: wwwmarcoweb.com.br/debate/debate/ 
debate8.asp. 


CARLOS TERRANMRINO COM BR 


Um colégio com vista para a cordilheira dos Andes 


Entre tantos arquitetos importantes da atualidade, na América Latina, é interessante destacar os trabalhos 
do chileno Mathias Klotz (1965). Ele cursou arquitetura na Pontifícia Universidade Católica do Chile, onde 
ingressou em 1991, Em 2001, ganhou o prêmio Internacional de Arquitetura Francesco Borromini, na categoria 
arquitetos abaixo de 40 anos, pelo projeto do Colégio Altamira, em Santiago do Chile (imagem 36.17). 

O projeto desse colégio foi resultado de um concurso para a construção de uma escola em Santiago com o 
objetivo de abrigar 1400 estudantes. Klotz previu em seu projeto quatro edifícios, construídos nos limites do ter- 
reno de 10 mil metros quadrados. No centro, ficaria um pátio com vista para a cordilheira dos Andes e a cidade. 
Os recintos mais amplos — o ginásio esportivo e o refeitório — ficariam no centro do terreno, voltados para a rua, 
e poderiam ser usados para atividades da comunidade. Esses recintos localizam-se em subsolo, de forma que sua 
cobertura possa ser utilizada como pátio. À construção do colégio se deu entre os anos de 1999 e 2000. 

O trabalho de Mathias Klotz está mais ligado à segunda geração dos arquitetos modernos do que à tradição 
formal dos arquitetos latino-americanos. Para conhecer melhor o trabalho de Klotz é interessante saber o que 
pensa sobre ele o também arquiteto Roberto Segre (1934), italiano de nascimento, mas com titulo de doutor em 
Planejamento Regional e Urbano, no Brasil e bolsista, em 1985, da John Simon Guggenheim Memorial Museum 
Foundation para pesquisar arquitetura antilhana e autor de vários livros sobre arquitetura. Segre afirma que o 
arquiteto chileno tem uma linha minimalista e severa em razão principalmente da forma geométrica simples, 
que desenvolve em suas obras, como pode ser vista na Casa Klotz (imagem 36.18). 

Essa casa foi projetada por Klotz em 1991. Situada nas vizinhanças de Tongoy, uma praia a 400 quilômetros 
de Santiago, a casa é uma construção retangular de 6 X 6 X 12 metros. Exteriormente, apresenta uma fachada 
cega, e a oposta, a que dá para o mar, foi trabalhada com grandes vãos. Por ser uma casa de férias, foi concebida 
mais como um refúgio do que 
como uma residência. 

Além do colégio Altamira e 
da casa Klotz, entre outras obras 
importantes desse arquiteto es- 
tão Vina Las Nihas (Chile, 1999- 
-2000), Casa Ponce (Argentina, 
2001-2003) e Facultad de Medi- 
cina (Chile, 2003-2004). 


Colégio Altamira, em La 
Reina, Santiago. Projeto 
de Mathias Klotz. 
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EMA Casa Klotz, em Playa 
Grande, Tongoy, Chile. 
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O cinema, arte eminentemente do século XX, retratou na tela a vida de muitos artistas. 


Seguem abaixo a indicação e os comentários de alguns desses filmes como sugestão de 
complemento para o conhecimento de alguns pintores e suas obras. 


Basquiat - Traços de uma vida — Drama, EUA, 
1996. Direção de Julian Schnabel. Em 1981, o jovem ar 
tista Jean-Michel Basquiat é descoberto pelo papa da 
Pop Art, Andy Warhol. Incentivado pelo amigo famoso, 
Basquiat tem uma ascensão meteórica, tornando-se uma 
estrela no mundo das artes. Sua vertiginosa ascensão, no 
entanto, precederá sua queda precoce. É desse universo, 
repleto de polêmicas e questionamentos sobre o univer- 
so artístico, que trata O filme. Errante e boêmio, Basquiat 
vivia miseravelmente e transitava num universo que não 
era o habitualmente frequentado pelos artistas de pres- 
tígio. Muitos críticos, porêm, o apontavam como um re- E . 
volucionário estético. 


A vida de Leonardo da Vinci — Documentário, Itália, 1972. Dirigido por Renato Castellani. 
Série da RAI, rede de TV italiana, considerada um retrato bem-acabado do grande gênio renas- 
centista. Filmada nos lugares reais em que o artista viveu e baseada em meticulosa pesquisa 
histórica, esta edição em DVD duplo apresenta a série completa em versão restaurada e remas- 
terizada, com mais de cinco horas de duração. O documentário mostra a história de Leonardo 
da Vinci, da infância em Florença a morte na França, Incluindo sua rivalidade com Michelangelo 
e a amizade com Botticell;, além do processo de criação de suas obras-primas, seus desenhos da 
anatomia humana e suas inúmeras invenções. 


Camille Claudel - Drama, França, 1988. Direção de Bruno Nuytten. Reflexão sobre a fra- 
gilidade humana diante do poder devastador da arte. Na Paris do Aim do século XIX, a jovem 
escultora Camille Claudel entra em conflito com sua família burguesa ao tornar-se assistente 
do escultor Auguste Rodin. Quando se torna amante do mestre, casado e mais velho que ela, 
cai em desgraça na sociedade parisiense. Alguns anos depois, Camille rompe o romance e mer- 
gulha na solidão e na loucura. Por iniciativa de seu irmão mais novo, o escritor Paul Claudel, é 
internada em 1912 num manicômio. 


Goya - Drama, Espanha, 1999. Direção de Carlos Saura. Cinebiografia de Francisco José de 
Goya y Lucientes, um dos expoentes da pintura espanhola. A obra aborda o período em que o 
artista viveu exilado em Burdeos, no fim de sua vida. Dessa perspectiva, transformado em nar- 
rador no filme, Goya reconstrói os principais acontecimentos de sua vida para sua filha caçula, 
Rosario. Ele recorda a juventude, suas ambições e sua luta para conquistar espaço na corte do 
rei Carlos IV. Na esteira da memória, ele se lembra do grande amor de sua vida, a duquesa de 
Alba, que se suicidara com uma dose de veneno. O filme traça o painel de uma vida apaixonada 
e intensa, da qual não estavam destituídas as preocupações com o seu país e com o seu povo. 
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Cena do filme Basquiat — Traços de uma vida, do diretor Julian Schnabel. 
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Pollock — Drama, EUA, 2000. Direção de Ed Harris. Projeto 
pessoal do diretor Ed Harris, que também produziu a obra e 
fez o papel do próprio Pollock, a história parte do surgimento 
do pintor norte-americano Jackson Pollock no mundo das 
artes como principal expoente do expressionismo abstrato, 
até sua decadência prematura e trágica. De um extremo ao 
outro de uma vida conturbada, o filme expõe os tormentos 
que motivaram sua arte, desde a invenção da técnica conhe- 
cida como “action painting, marca de seu estilo, com seus 
borrões e pingos de tinta, até o casamento opressor com a 
também artista plástica Lee Krasner. É um retrato comovente 
e delicado de um pintor que se torna celebridade no universo 
das artes e que é consumido por esse universo, 


Modigliani — Drama, (coprodução) EUA, França, Itália, In- 
glaterra, Alemanha, Romênia, 2004. Dirigido por Mick Davis, 
o filme é uma livre adaptação da vida de Amedeo Modigliani, 
artista que revolucionou o mundo das artes na Paris do início 
do século XX. O enredo inclui passagens que envolvem a pai- 
xão de Modigliani por Jeanine Hebuterne, uma jovem e bela 
moça católica, várias vezes retratada pelo pintor em seus quadros. O pai da moça, porém, pelo 
fato de Modigliani ser judeu, opõe-se ao romance, o que trará grandes dissabores ao pintor. 
A história traz à cena a concorrência entre Modigliani e Picasso, numa época considerada de 
grande efervescência na história do século XX. 


Agonia e êxtase — Drama, EUA, 1965. Direção de Carol Reed. O filme narra os transtornos 
e conflitos do pintor renascentista Michelangelo Buonarroti ao pintar o teto da Capela Sistina, 
no início de 1508. O papa Júlio Il, que contratara Michelangelo com o objetivo de eternizar seu 
nome na obra, pressiona o artista para que ele conclua o mural num prazo razoável. A realiza- 
ção da obra é feita em meio a tensa relação com Júlio Il e a questões envolvendo pessoas que 
queriam a ruína do artista. Agonia e êxtase é uma aula de história com ênfase no Renascimento 
italiano e vale também pelas belas imagens da Florença, com suas torres, estátuas e catedrais. 


Os amores de Picasso — Drama, EUA, 1996. Direção de James Ivory. O filme conta a vida de 
Pablo Picasso segundo a visão de suas mulheres. Em 1943, o pintor catalão, com 60 anos de ida- 
de, conhece a sexta de suas sete mulheres, Françoise Gilot, então com 23 anos. Gilot sonha ser 
pintora e idolatra o grande mestre. Ela se torna sua amante, 
lhe dá dois filhos e aceita que ele se relacione com outras 
mulheres. Em contrapartida, Picasso mostra a ela grandes 
obras de arte e a apresenta aos grandes mestres. O artista 
vive então um dos períodos de maior turbulência de sua 
vida, que se refletirá na sua produção. 


Sede de viver — Drama, EUA, 1956. Direção de Vincent 
Minnelli. O filme retrata a vida do pintor holandês Vincent 
van Gogh, arquétipo do gênio artístico atormentado. O fil- 
me expõe todo o êxtase da arte e a agonia da vida de um 
gênio da pintura. O diretor Vincent Minnelli era apaixonado 
pela obra de Van Gogh e o filme reflete isso. Há momentos 
em que a história se transforma em mera exibição dos qua- 
dros do pintor holandês e dos lugares que os inspiraram. 


Cena do filme sobre a 
vida do artista Jackson 
P Pollock. 


Fotograma do filme 
Sede de viver, sobre o 
pintor Van Gogh. 
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Arquitetura da destruição — Direção de Peter Cohen. Documentário sobre a “estética” 
nazista que mostra um outro lado da loucura do ditador alemão Adolf Hitler: sua relação com 
a arte, Considerado um dos melhores estudos sobre o nazismo, o filme traça a trajetória de Hi- 
tler e de alguns de seus colaboradores mais próximos com respeito à criação artística. Destaca 
ainda a Importância da arte na propaganda e seu papel fundamental no desenvolvimento do 
nazismo em toda a Alemanha. O diretor evita mostrar O nazismo pelos parâmetros políticos 
tradicionais e enfatiza o fato de que a estética era uma força extremamente motivadora, que 
aspirava tornar o mundo belo por meio da violência. 


Moça com brinco de pérola — Drama, Luxemburgo/Reino Unido, 2003. Direção de Peter 
Webber. Filme sobre o pintor holandês Johannes Vermeer. A narrativa parte da situação de 
Griet, jovem camponesa holandesa que, devido a dificuldades financeiras, é obrigada a tra- 
balhar na casa do pintor Johannes Vermeer, já um renomado artista, Aos poucos Johannes 
começa a prestar atenção na jovem de apenas 17 anos e faz dela sua musa inspiradora para um 
de seus mais famosos trabalhos. 


No traço do invisível — Brasil, 2007. Direção 
de Laura Faerman e Marilia Scharlach. Documen- 
tario sobre o grafiteiro Zezão, que realiza suas 
obras em lugares insólitos como as galerias de 
esgoto do rio Tietê, o piscinão do Pacaembu, es- 
paços pouco visíveis — ou que ninguém quer ver 
— da cidade de São Paulo, Como um arqueólogo 
dos subterrâneos, o documentário mostra um ar- 
tista escalando paredes úmidas, equilibrando-se 
sobre muros e trilhos de trem, vagando por ter- 
renos baldios à procura de suporte e inspiração 


para sua arte. 
Zezão aplica seu grafite 
Frida — Drama, EUA, 2002. Direção de Julie Taymor. O filme baseia-se na biografia da pintora na parede de uma das 


mexicana Magdalena Carmen Frida Kahlo, enfocando seu casamento com o também pintor galerias do córrego 
Cabuçu de Baixo, zona 


Diego Rivera — os dois que revolucionaram a arte mexicana na primeira metade do século XX a E a 


—, suas atitudes comportamentais consideradas ousadas para a época, além de seu trangressor 
processo de criação artistica. 

A trama dá ênfase a um acontecimento crucial na vida de Frida: o acidente de bonde do qual 
foi vítima, em 1925, aos 18 anos, que moldaria sua existência e sua arte a partir dali. Apesar dessa 
passagem trágica, a vida da pintora é um exemplo de abnegação e superação por meio da arte. 
Permeia o enredo o registro da transformação do México de pais arcaico em país moderno. 


DIVULGAÇÃO 


Indicações de filmes 


A atriz Salma Hayek, em cena do filme 
| Frida, sobre a pintora Frida Kahlo. 
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Visitas virtuais 


Art Institute Chicago: 
www.articedu 
Centro Georges Pompidou, Paris: 
www.cnac-gp.fr 
Coleção Peggy Guggenheim, Veneza: 
www.guggenheim-venice.it 
Fundação Escultor Victor Brecheret: 
www .victorbrecheret.nom.br 
Fundação Joan Miró: 
www.ben.fimiro.es 
Fundação Salvador Dalí: 
wwmw.salvador-daliorg 
Galeria Nacional da Escócia, 
Edimburgo: 
www.natgalscot.ac.uk 
Galeria Nacional de Arte, 
Washington: 
WWW.Nga.gOV 
Galeria Nacional de Londres: 
www.nationalgallery.org.uk 
Galeria Uffizi, Florença: 
www.uffizi.hrenze.it 
Haags Gemeentemuseum, Haia: 
www. gemeentemuseum.nl 
Instituto Tomie Ohtake: 
www. institutotomieohtake.com.br 
Itaú Cultural: 
www.ltauculturalorg.Dr 
Memorial da América Latina: 
www memorial.sp.gov.br 
Memorial do Imigrante, São Paulo: 
www memorialdoimigrante.sp.gov.br 


Museu Brasileiro da Escultura (Mube): 


www mube.art.br 
Museu Britânico: 
www.thebritishmuseum.ac.uk 
Museu d'Orsay, Paris: 
WWW musee-orsay.fr 


Museu da Casa Brasileira, São Paulo: 
wwwmcb.sp.gov.br 

Museu da Imagem e do Som (MIS): 
WWW.MIS.Sp.gOV.Dr € wwwmIs.r).gOv.Dr 
Museu de Arqueologia e Etnologia da 
Universidade de São Paulo (MAE-USP): 
WwWw.mae.usp.br 

Museu de Arte Contemporânea, São 
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Abadia de Saint-Pierre, em 
Molssac, 64, 66, 67 

Abóbada, 44, 73 / de arestas, 63 / 
de berço, 63 / de nervuras, 75 


Abside, 57, 73 


Abstracionismo, 260 / geométrico, 
260, 262 / informal, 260, 262 / na 
arte contemporânea brasileira, 
386 / versus Concretismo, 388 / 
escultura, 287 


Academia Imperial de Belas-Artes, 
no Rio de Janeiro, 199 


Academicismo, 171 

Adro, 73 

Água-forte, 362, 412 

Aleijadinho (Antônio Francisco 
Lisboa), 166 


Almeida Junior, José Ferraz de, 226, 
227, 228 


Amaral, Tarsila do, 302-3, 315 
Américo, Pedro, 223-4 
Antteatro, 47 

Ânfora grega, 37 


Aqueduto, 48, 159 / da Carioca, 159 
! de Le Pont du Gard, 48, 159 


Arcada principal, 79 

Arco, 159 / lobulado e 
polilobulado, 70 / romano, 44, 
48 / ogival, 75 

Arcobotante, 73, 78 

Argamassa, 19 

Arp, Hans, 287-8 


Arquitetura / barroca, 139, 164 
! barroca espanhola, 148 / 
bizantina, 56 / brasileira, 286 / 
brasileira, ecletismo na =, 232, 
233-4 / britânica, influência da 
— na Índia, 184 / do Art Nouveau, 
197 / do século XX, 278 / do 
teatro romano, 47 / dos templos, 
46 | funcional, 281 / gótica, 79 
finca, 119 / moderna, 277 / 
neoclássica, 172 / no século XII, 
74 | no século XII, 79 / orgânica, 
278 | racionalista, 278 / realista, 
180 / religiosa Islâmica, 70 / 
renascentista, 93 / românica na 
peninsula Itálica, 69 / urbana, 
279 | grega, 40 / Integração da 
— na natureza, 281 / primeira 
metade do século XX, 276 / 
brasileira, Art Nouveau na =, 232, 
233-4 | argentina moderna, 337 
! brasileira contemporânea, 424 
! brasileira moderna, 326, 338 / 
chilena, 437 / contemporânea, 
378 / das escolas, 330-1, 336 /e 
urbanismo, 326-7 / mexicana, 
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345 | modernista brasileira, 332-5 
f voltada para o social, 344 
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Arranha-céus, 334 


Art Nouveau, 185 / na arquitetura 
brasileira, 232-4 / arquitetura da, 
191 / a unidade das artes, 193 


Arte, 9 / asteca, 117 / bizantina em 
Ravena, 57 / bizantina, 53, 56 / 
brasileira do século XIx, 222 / 
cristã primitiva, 54 / da região 
missioneira, 154 / decorativa, 
186-8, 189, 192-3 / do cartaz, 
249 | dos antigos povos dos 
Andes, 118 /e indústria, 185, 
280 | africana, 257, 264 | gótica, 
72 [indigena, 121 / maia, 115 / 
mexicana (antigos povos), 115 
| Africana contemporanea, 361 
[ brasileira; segunda metade do 
século XX, 385 / conceitual, 357 / 
concreta, 388 / contemporânea 
brasileira, Abstracionismo, 386 / 
contemporânea brasileira, 
Concretismo, 388 / 
contemporânea, condição da, 
363 / cubana moderna, 324-5 
| da construção no Brasil, 436 
[ da rua, 358 / e guerra, 377 / e 
indústria, 368, 371 / e memória, 
365 / e mercado, 368, 3/1 /e 
modo de produção, 368-70, 371 
[ e passado, 365 / e pilhagem 
de guerra, 377 / e produção 
industrial, 364, 371 / e tecnologia 
industrial, 349 / e tecnologia, 
371 / e vida cotidiana, 349 / 
industrial, 352 / mexicana, 306, 
320 / moderna indiana, 275 / 
na Grécia, 30 / neoclássica em 
oposição ao romantismo, 175 
f no Império Carolíngio, 63 / 
nordestina, 322 / Arte olmeca, 
115 / plumária, 127 / popular no 
Brasil, 322 / por computador, 357 
| pós-moderna, 357 / 
prê-colombiana, 114 / produzida 
em série, 186 / questionando-se 
asi mesma, 352, 357 / romana, 
384 / românica no estilo de 
Cluny, 65-6 / românica, 62, 65 / 
Arte rupestre, 9-13 / em Minas 
Gerais, 13 / geomerrismo, 14-5, 
naturismo, 14-5 / na Amazônia, 
16 / no Egito, 17 / e religião, 17 
[e morte, 18 /e política, 18 / 
Arte social, 303 / na história, 

5 | na pré-história, 9 / no 
paleolitico, 10 / no neolítico, 
11 / na Idade dos metais, 13 

| utilitária, 6, 8 / e cultura, 6 / 
como testemunho histórico, 7 


/ na pré-história brasileira, 13 / 
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Artes e Ofícios, Movimento de, 
185 
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Assimetria, 262 

Átrio, 45 

Autorretrato, 306 

Baixo-relevo, 85 

Balla, Giacomo, 266 

Barandier, Claude Joseph, 202 

Barro, emprego do, 322 

Barroco, 133 / em Ôuro Preto, 164 
! em Pernambuco, 157 / em 
Salvador, 155 / em São Paulo, 
161-3 / fora da peninsula Itálica, 
142 / mineiro, 153, 164 / na 
Espanha, 148 / na Paraiba, 158 
! na peninsula Itálica, 131 / no 
Brasil, 152 / no Rio de Janeiro, 
159 / no Sul do Brasil, 154 / nos 
Paises Baixos, 143 / precursores 
do, 132 


Basílica, 54 / de Nossa Senhora 
do Pilar, em Saragoza, 148 / de 
Saint-Sermin, em Toulouse, 65 / 
de San Apolinnare Nuovo, em 
Ravena, 55 / de São Pedro de 
Roma, no Vaticano, 133, 140 


Basquiat, Jean-Michel, 358 
Batistério, 69 


Beleza / geométrica, 99 / noção 
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Bernardelli, Rodolfo, 328 
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Botero, Fernando, 409 
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Bracque, Georges, 254 
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Brasil / Barroco no, 152 / pintura 
acadêmica no, 223 

Brasilia, 435-6 / construção de, 
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Brecheret, Vitor, 305 

Brennand, Francisco, 397 

Breuer, Marcel, 280 

Bronze, 32 / na escultura, 32 

Bruegel, Pieter, 111 

Buonarroti, Michelangelo, 103 

Caldas, Nietsche, 403 

Calder, Alexander, 347 / no Brasil 

Calixto, Benedito, 229 

Camargo, Sérgio, 393 

Campanário, 69 / de Pisa, 69 

Capela / de Notre-Dame du Haut, 
em Ronchamp, França, 285 / 
Pazzi, em Florença, 95 

Capitel, 21, 34 / coríntio, 34 

Caravageio, Michelangelo Merisi 
de, 135 

Caricatura, 200, 224, 300, 304 

Cartaz, 249, 289 

Cartier-Bresson, Henri, 366-7 

Cartões, 187 

Carvalho, Flávio de, 315 

Casa / da Cascata (Falling 
Water), na Pensilvânia, 281 / 
da Michaelerplatz, em Viena, 
278 | da Rua Santa Cruz (Casa 
Modernista), 332 / de Câmara 
e Cadeia de Mariana, em Minas 
Gerais, 153 / de Louis Barragan, 
na Cidade do México, 345 / 
dos Vetti, em Pompeia, 45, 49 
| Mila, em Barcelona, 192-3 / 
Modernista (Casa da Rua Santa 
Cruz), 332 / Tassel, em Bruxelas, 
191 

Casas geminadas, 333 

Castro, Willys de, 392 

Catacumbas, 54 

Catedral / da Sé, em São Paulo, 
82 / de Amiens, na França, 72 / 
de Chartres, na França, 75, 79, 
80 / de Cuzco, no Peru, 170 / 


de Notre-Dame, em Paris, 78 / 
de Pisa, 69 / de Saint-Chapelle, 


em Paris, 81 / de Saint-Denis, 
na França, 74 / de Saint-Etienne 
de Bourges, na França, 75 / de 
Santa Maria Del Fiore, 94 / de 
santiago de Compostela, em 
La Coruhia, 148 / gótica, 73 / 
Metropolitana Nossa Senhora 
de Aparecida, em Brasilia, 343 
! Metropolitana Ortodoxa, em 
São Paulo, 61 / Notre-Dame du 
Puy, na França, 62 

Cavernas / de Altamira, na Espanha, 
10 / de Chauvet e Lascaux, na 
França, 10 


Centro paroquial de Marco de 
Canavezes, 382 
Centro Pompidou, 379 


Cerâmica, 126, 322 / grega, 36 / 
marajoara, 123, 126 / santarena, 
124, 126 


Cézanne, Paul, 243, 254, 262 
Chagall, Marc, 272 

Chan, Alexandre, 435-6 
Charoux, Lothar, 321, 391 


Chevet (cabeceira) (de uma 
catedral), 73 


Cidade / de Tiahuanaco, na Bolívia, 
18 / sagrada de Machu Picchu, 
no Peru, 120 / cultura da, 346 


Cidades brasileiras, modernização 
das, 326, 338 
Cinema, 366-71 / efeitos especiais 


Civilização / asteca, 117 / chimu, 
119 / egela, 25 finca, 119 / 
micênica, 29 / minoica, 25 / 
olmeca, 115 / tiahuanaco, 118 


Clark, Lygia, 389-90 
Clerestório, 79 

Colagem, 254, 268 
Coliseu, em Roma, 43, 47 
Colunas, 52 


Concretsmo, 388 / na arte 
contemporânea brasileira, 388 


Concreto armado, emprego do 
— na arquitetura, 284, 285, 332-3 


Condição da arte contemporânea, 
363 

Conjunto residencial, 336, 344 / de 
Pedregulho, no Rio de Janeiro, 
344 

Constable, John, 180 

Contrarreforma, 131 

Convencionalismo, 172 


Convento de São Francisco, em São 
Paulo, 162 

Cornija, 34 

Coro (de uma catedral), 73 

Correia, Alvim, 232 


Costa, Lúcio, 154, 286, 334-5, 341-2 


Cotidiano / e arte, 349 / o belo 
no, 194 

Coubert, Gustave, 183 

Crane, Walter, 187 

Cruz grega, 172 

Cubismo, 254 / analítico, 254 / 
sintético, 254 

Cultura / árabe, 91 / bizantina, 57 
| da rua, 358 / dos campineiros, 
125 / dos silvicolas, 125 / 
helênica, 31 / Kadiwéu, 129 / 
mochica, 118 / santarena, 124, 
126 / tiahuanaco, 118 


Da Vinci, Leonardo, 101 

Dacosta, Milton, 314 

Dadaismo, 265, 268 

Daguerre, Louis Jacques Mande, 236 

Daguerreótipo, 236, 365 

Dali, Salvador, 268-9, 270 

David, Jacques-Louis, 173 

De Chirico, Giorgio, 273-4 

De Montigny, 
Auguste-Henri-Victor, 196 

Debret, Jean-Baptiste, 196, 198 

Degas, Edgar, 216 

Delacroix, Eugêne, 177 

Della Francesca, Piero, 99 

Desenho industrial, 186, 259 


Di Cavalcanti (Emiliano Augusto 
Cavalcanti de Albuquerque 
Melo), 297-8-9, 300 


Dias, Cicero, 311-2 

Diptico, 89 

Divisionismo, 217 

Djanira (da Motta e Silva), 322-3 

Documentário fotográfico, 236 

Duchamp, Marcel, 352-3 

Diúrer, Albrecht, 108 

Ecletismo na arquitetura brasileira, 
23d-4 

Edificio / Carson, Pirie, Scott, em 
Chicago, 276 / Esther, 336 / 
Martinelli, 334 / Santa Helena, 
316, 328-9 


Edifícios multifuncionais, 335 
Efeitos especiais no cinema, 369-70 
Eiffel, Alexandre Gustave, 277 
Eiffel, Torre, 277 


El Greco (Domenikos 
Theotokopoulos), 149 


Empire State Building, em Nova 
York, 278 


Ender, Thomas, 202-3 
Entablamento, 34 

Ernst, Max, 477 

Escher, Maurits Cornelius, 113 


Escola / Nacional de Belas Artes do 
Rio de Janeiro, 329 / Normal de 
Pirassununga, em São Paulo, 331 


Escultura / abstracionista, 287 
f barroca, 138 / brasileira 
moderna, 305 / construtivista, 
287 | gótica, 84 / greco-romana, 
50-1 / grega, 31, 38 / moderna, 
287 [ moderna, pesquisa de 
novos materiais na =, 288 / 
realista, 181 / renascentista, 105 
f romana, 50 / surrealista, 287 
/ primeira metade do século 
XX, 276 


Esfinge, 19 


Espaço urbano, 378, 425 / 
intervenção no, 362 


Espanha, arquitetura barroca na, 
148 / pintura barroca na, 149 


Estação / das Docas em Belém, 233, 
434-5 | de metrô em Paris, 192 / 
Ferroviária de Mairinque, em São 
Paulo, 332 / Júlio Prestes, em São 
Paulo, 211 


Estilábata, 34 


Expressionismo, 251-2 / no Brasil, 
294 


Fachada (de uma catedral), 73 


Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da USP (FAU), 428 


Fauvismo, 252 
Ferreira, Carlos Frederico, 336 
Ferrez, Marc, 236 


Ferro, emprego do, 191-2 / — na 
arquitetura, 276, 277, 278 


Fiaminghi, Hermelindo, 391 
Filigrana, 81 

Floralismo decorativista, 192-3 
Florence, Hércules, 236 
Formas decorativas, 186 
Fórum de Teresina, 429 


Fotografia, 236, 349, 365-6 / no 
Brasil, 236 


Fra Angelico, 97 
Fragmentação da realidade, 356-7 


Francesa, Missão Artística no Brasil, 
195 / arquitetura, 199 / artistas 
europeus independentes, 202 


Francisco Herrera, o moço, 148 
Freitas, lole de, 403 

Friso, 34 

Frontão, 35 

Fuste, 34 

Futurismo, 265-6 

Gabo, Naum, 260 
Galerias subterrâneas, 54 
Gárgula, 73 

Gaudi, Antonio, 193 
Gehry, Frank, 380-1 
Geometrismo, 14-5 
Giorgi, Bruno, 312-3, 335 
Goeldi, Oswaldo, 413 


Gomide, Antonio, 315 
Gonzalez, Rebolo, 316-7 
Gótico rayonnat (radiante), 81 


Goya (Francisco José Goya y 
Lucientes), 175 


Graciano, Clóvis, 316, 319 
Grafic novel, 370 

Grafice, 358 

Gran Mesquita de Córdoba, 70 
Grassmann, Marcelo, 321, 416-7 


Gravura, 412 / brasileira do século 
XxX, 401 / de metal, 412 


Graz, John, 315 

Creenaway, Kate, 187 

Grega / cerâmica, 36-7 / escultura, 
31, 38 

Órilo, Rubem, 421 

Óris, Juan, 254-5 

Gropius, Walter, 280-1, 286 


Grupo Escolar do Braz, em São 
Paulo, 330 


Grupo Santa Helena, 316 

Gauguin, Paul, 241-2 

Cuarini, Guarino, 139 

Guerras e arte, 3/7 

Guerreiros de Xian, 42 

Guggenheim / Museu, 380-1 / 
Museu Solomon R. =, em Nova 
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Guignard, Alberto da Veiga, 307 
Guilbert, Alberto, 328 

Happening, 357 

Hieróglifos, 24 

História em quadrinhos, 372-4, 350 
Holbein, Hans, 109 

Hopper, Edward, 354 

Hotel Tambaú, em João Pessoa, 427 
Humanismo, 88, 92, 97, 109 


Humano e o divino na pintura, 88, 
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lanelli, Arcangelo, 402 
Icones bizantinos, 59 


Idade / da Pedra Lascada, 10 / da Pedra 
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grega, 31 / dos Metais, 13 

Igreja / da Ordem Terceira de São 
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339 / da Sagrada Familia, em 
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Senhora da Glória do Outeiro, Ss 
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Inácio, em Roma, 137 / de São 
Francisco de Assis, em Ouro 
Preto, 166-7 / de São Francisco 
de Assis, no Lago da Pampulha, 
em Belo Horizonte, 339 / de São 
Francisco, em Salvador, 155 / 
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em Recife, 157 / de São Vital, 
em Ravena, 59 / do Carmo, em 
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86 / no mundo árabe, 97 
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Império / Bizantino, 54 / Carolíngio, 
arte no, 63 

Implúvio, 45 
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Meios de comunicação de massa, 
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Mercado e arte, 368, 371 

Mercado Ver-o-Peso, em Belém, 233 


Mestre Atalde (Manuel da Costa 
Ataíde), 167, 341 


Mestre Vitalino, 322-3 

Meétopas, 34 

Milhazes, Beatriz, 406 

Miller, Frank, 374, 376 

Minimal art, 357 

Miró, Joan, 272 

Missão Artística Francesa, influência 
da — no Brasil, 195 / arquitetura, 


199 / artistas europeus 
independentes, 202 


Misticismo medieval, 1710 
Mobiles, 347 
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